


T2>L\0 \S" 

.T£4 
. v. \Z-\ 2> 







Digitized by the Internet Archive 
in 2017 with funding from 

Princeton Theological Seminary Library 

https://archive.org/details/letheatreaujaponOObena_O 



r 



s'”' 

/ 



CHALON-S-SAONE, IMPR. FRANQAISE ET ORIENTALE E. BERTRAND 



r \ S . tA u s e. e. G-utmfV 

Anrwxles . 'B\\sV» u€- 

d' <L "Vud es, \ 3 

ALEXANDRE BENAZET 

LE 

THEATRE All JAPON 
SES RAPPORTS 

AVEG LES CULTES LOCAUX 

PARIS 
ERNEST LEROUX, EDITEUR 

28, RUE BONAPARTE, 28 

1901 





A N C 

CHARGE 

A Monsieur 

Michel RE VON 

1 E N PROFESSEUR A LA FACULTE DE DROIT DE TOKlO 

ANCIEN CONSEILLER LEGISTE DU GOUVERNEMENT JAPONAIS 

DE COURS A LA FACULTE DES LETTRES DE L’UNIVERSITE DE PARIS 
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INTRODUCTION 

Une loi generate cle l’esprit humain attribue la naissance 

des arts et des litteratures a la puissance creatrice des reli¬ 

gions. Des que rhomme s’est essaye a penser, l’idee reli- 

gieuse a surgi. Les premieres images des sculptures 

antiques expriment les conceptions des theogonies elemen- 

taires, comme les poesies des temps primitifs celebrent la 

majeste et chantent les louanges des dieux. La notion du 

divin, tel est le caractere commun aux ouvrages dela litte- 

rature et de la plastique anciennes. Les artistes et les poetes, 

animes d’un souffle surnatureb semblent obeira une pensee 

unique et supreme : l’idee de la divinite s’impose a leur 

inspiration, car 1’etre humain ne saurait etre remue profon- 

dement sans se sentir atteint dans son sens religieux. 

C’est pourquoi la litterature de tous les peuples reste 

uniea la religion par des liens etroits. Les poemes d’Orphee, 

d’Hesiode et d’Homere nous font penetrer plus avant dans 
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la connaissance de l’ancien culte grec, de ses dogmes et de 

ses rites, que tous les ouvrages des mytliologues. Dans 

l’lnde, les recits epiques du Mahabharata et du Ramayana 

sont les veritables sources de la science liturgique. La reli¬ 

gion, disait Fenelon, « a consacre la poesie a son usage 

des l’origine du genre kumain », parce que la religion re¬ 

pond aux aspirations les plus profondes de Fame. 

C’est surtout le theatre qui a servi d’auxiliaire aux cultes 

et d’interprete aux dogmes. L’art dramatique, a ses debuts, 

tira sa substance et sa clialeur des ceremonies religieuses; 

il emprunta aux liturgies solennelles le caractere scenique 

qui lit du drame un admirable instrument d’edification ; il 

enseigna aux fideles le pouvoir des dieux, la saintete des 

lois. La tragedie grecque, dit M. Croiset, est « une des 

formes du culte public ». Et en eflet, 1’union originelle de 

la religion et du theatre est conforme aux regies universelles 

de l’histoire litteraire. 

Les peuples asiatiques n’ont pas echappe a la loi generate 

qui fit du theatre, a Athenes, une institution religieuse, 

autant que politique, de la cite. Dans l’lnde, en Perse, 

en Chine, an Japon, I’art de la scene s’est forme et a 

grandi dans les ceremonies du culte. L’etude du theatre 

japonais, surtout, est inseparable de l’histoire religieuse. 

Au a Pays du Soleil Levant », si pieusement attache aux 

traditions les plus lointaines, le souvenir de 1’origine litur¬ 

gique du drame s’est maintenu, a travers les siecles, avec 

une singuliere persistance. Les peuples de l'Europe, au 

contraire, ont de bonne lieure libere leur scene de la tutelle 

ecclesiastique. Chez nous, le theatre n’est-il pas le fils aban-- 

donne, ou peut-etrele fils ingrat de l’Eglise? Aussitot qu'il 

a pris conscience de ses forces, il s’est applique a traduire, 

non plus des symboles divins, mais des passions humaines. 
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II a delaisse tres tot les miracles, les mysteres et les mora- 

lites, ces jeux merveilleux cl’une enfance qui s’ecoula devo- 

tement a I’ombre des cloitres et des basiliques; il s’est 

affranchi rapidement de la tyrannie religieuse. La tragedie 

franqaise, en effet, succede au drame chretien sans lui rien 

emprunter; elle doit tout au genie souple et lumineux des 

ecrivains de la Grece et de Rome. De meme, l’art de la 

Renaissance a retrouve dans l’antiquite hellenique le secret 

de la vie, qui avait disparu des raides et sech.es figures de 

l’imagerie scolastique. La civilisation grecque, voila le fait 

capital qui nous separe des peuples asiatiques. C’est clle 

qui emancipa notre esthetique, enfermee au moyen age dans 

des limites etroites et arbitraires; c’est elle qui a libere notre 

litterature theatrale de la forme hieratique. 

Mais 1’Extreme-Orient n’a point connude revolution com¬ 

parable a la Renaissance. Les bouddhistes coreens et chinois, 

a la verite, apporterent une civilisation nouvelle au Japon. 

Mais sa vie intellectuelle a suivi son cours nature^ sans 

deviation sensible ni renoncement essentiel a son genie 

original. Sa litterature, nee spontanement, si elle n’a pas 

grandi pure de tout melange, s’est neanmoins epanouie sans 

contrainte. La poesie nationale, surtout, a oppose a la con- 

quete chinoise une invincible resistance linguistique et 

esthetique : car c’est precisement la marque de l’esprit 

japonais de s’etre assimile les civilisations etrangeres sans 

rien perdre de sa culture native. Les influences successives 

de la Coree, de la Chine et de l’Europe out pu enrichir de 

notions nouvelles la race la plus souple qui fut jamais; elle 

n’a pas modifie profondement revolution normale de son 

ame hereditaire. Nisard aimait a dire que « ce qu il y a en 

tout temps de plus vivant dans le present, c’est le passe ». 

Rien n’est plus vrai pour le Japon, pour cette « terre des 
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dieux » qui n a jamais ete conquise, et qui est gouvernee,—• 

depuis vingt-six siecles, — par la prodigieuse lignee d’em- 

pereurs qui se nomme elle-meme « la dynastie ininterrompue 

dans deternite des ages ». 

Le people japonais, presque absolument isole dans son 

archipel mysterieux, a pu garder et developper son indi¬ 

viduality, a 1 abri de la penetration des races etrangeres; 

et c’est pourquoi, dit M. Revon, « l’liistoire du Japon nous 

montre un grand peuple en marclie, une nation qu’on peut 

suivre dans son progres normal, depuis ses premiers pas 

jusqu a ses dernieres conquetes, a travers toutes les 

phases d’un avancement continue En ancun pays la persis- 

tance de la tradition ne se revele plus nettement. La 

litterature du Nipon reflete fidelement une race qui vit sur 

son antiquite, et qui, — malgre les apparences, — cherche 

toujours dans le passe des enseignements pour l’avenir. 

Elle a ce merite exceptionnel, infiniment precieux pour 

dhistorien, de derouler devant nous devolution reguliere 

et libre des genres litteraires. Elle en dessine la courbe par 

sa propre histoire. Elle est l’image veritable d’une vie 

mentale qui eclaire et dirige nos contemporains. C’est ainsi 

qu’une etude d’ensemble du theatre japonais nous decouvre 

en raccourci l’liistoire generale du genre scenique, et verifie 

les lois qui president a son developpement chez tous les 

peuples. Car le drame japonais nous apparait comme un 

organisme qui s’est developpe spontanement, par sa seule 

force intime, et qui garde, sous les formes transitoires des 

oeuvres, son existence propre et continue.il offre au critique 

un ensemble complet par lui-meme, dont l’analyse decou- 

vrira devolution necessaire, plus ou moins modifiee par le 

mouvement des idees, par le progres social, par le contact 

des races etrangeres. 
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On verra que l’art dramatique national a conserve ses 

caracteres essentiels, constitutifs. Hieratique a l’origine, 

comme les autres arts du Japon, il est reste hieratique; 

c.’est le drame sacre on n6. A laverite, un systeme roman- 

tique et populaire s’est forme an XYIIe siecle sous le 

nom de shibai: c’est le drame profane. Mais l’antique 

theatre religieux vit toujours, scrupuleusement conserve 

par la piete des lettres. De veritables mysteres sont repre- 

sentes encore aujourd’hui dans les fetes traditionnelles ou 

matzouri, qui contiennent sans doute les origines lointaines 

du theatre. Tons ces genres ont visiblement conserve le 

caractere liturgique de leur origine. Et si, dans les littera- 

tures classiques, le nom de saint Gregoire de Nazianze, a 

la fois eveque et auteur dramatique, est symbolique de 

l’union du theatre et du culte, les lettres japonais attestent 

aussi que leur drame et leurs religions collaborent depuis 

des siecles et se pretent un mutuel secours: 

... alterius sic 

Altera poscit opem res, et conjurat amice. 





PREMIERE PARTIE 





MATZOURI 
et 

MYSTEERES 



/ 



I 

La Religion 
et les 

Spectacles populaires 

Tous les peuples ont connu, a l’origine, l’usage de proces¬ 

sions religieuses, melees de divertissements, de danses, de 

pantomimes etparfoisde chants dialogues. Les cultes les plus 

divers ont rehausse la celebration de leurs fetes par le de¬ 

ployment scenique de ces theories, pompes et bacchanales, 

qui sont representees sur le fronton des temples de la Grece 

ou complaisamment decrites par les poetes de l’lnde an- 

cienne. Dans ces spectacles primitifs se developpa le gout 

naturel des homines pour la mise en scene, la musique, la 

fiction dramatique. Les ceremonies de toutes les religions, 

souvent grandioses, toujoursemouvantes, renferment, comme 

en puissance, les germes de l’art theatral. 

Sans parler de la tragedie grecque, issue du dithyrambe 

bachique, « il est certain que, dans plusieurs sanctuaires 

helleniques, le culte local a donne lieu, des la plus haute 

antiquite, a des representations sacrees, dont on ne saurait 
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contester le caractere dramatique(l)». En Perse, les fetes du 

Moharrem, qui commemorent le martyre de la famille 

d’Ali, ont donne naissance au drame national. Une repre¬ 

sentation contemporaine, sur la scene persane, se presente, 

dans son ensemble, comme un acte religieux: elle s’ouvre et 

se termine par des prieres, et son caractere apologetique 

est si evident, que le dogme s’y deploie largement, au de¬ 

triment de Taction. La Mort du Propliete contient, sous 

une forme mystique, des conseils sur le sacrifice necessaire 

de la vie et sur la soumission indispensable a la volonte 

celeste(2). M. Montet a observe que l’influence du culte sur 

le drame persan se manifested presque sous nos yeux, par 

I’apparition simultanee du babisme et d’un nouveau genre 

dramatique: une revolution religieuse s’accompagne d’une 

revolution theatrale (3). 

Comme l’islamisme scliiite de la Perse, — religion semi- 

tique, hostile par essence aux representations dramatiques, 

— le krisclinaisme enfanta le theatre indien. Mais le culte 

de Kriscfina rappelait ceux de l’Occident, « tout d’enthou- 

siasme et d’imagination, ardent de foi et de passion, epris de 

musique, de chant et de danse(4) ». Le krisclinaisme devait, 

au moyen age, ranimer le genre epuise, et de nos jours, 

1. A. et M. Croiset, Histoire do la Litterature grecque, Paris, 1891, 
t. Ill, p. 24. 

2. Voir A.Chodzko, Theatre persan traduit, Paris (Leroux, ed.). 

8. « Les cantiques cliantes pendant les dix premiers jours du Mohar¬ 
rem, tel etait le terrain, viergede toute action dramatique, d’oulatragedie 
allait sortir. Peu d’annees apres, on avait deja diminue le nombre des 
cantiques pour intercaler des recits... puis on lit comparaitre les martyrs 
qui venaient raconter eux-memes leurs soutfrances; d6s lors les acteurs 
s’emparaient de la scene. » Edouard Montet: La religion etle theatre 
en Perse (Revue del'histoire des religions, t. XIX, pp. 277-290). 

4. Sylvain Levi, Le Theatre indien, Paris, 1890, p. 310. 
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grace a sa puissante vitalite, susciter un drame nouveau. 

II n’est point surprenant, d’ailleurs, que 1’Inde « ait eu, 

qu’elle ait encore des spectacles religieux qui lui appar- 

tiennent en propre »(1). Les Hindous n’attribuent-ils pas a 

Fauguste Brahma en personne l’invention de leur art dra- 

matique, et les sutras des Pagupatas, secte civaiite, ne 

prescrivent-ils pas le chant et la danse comrne deux des six 

oft'randes regulieres dues au Seigneur (2)? An reste, le drame 

lui-meme a pris naissance dans les hynines vediques, qui 

sont parfois unesorte de spectacle dramatique(3), et Michelet 

asignale dans la grande epopee religieuse, dansle Rdmayana, 

un premier crayon du « brahme gourmand, bouffon de cour, 

qui sera plus tard dans le theatre indien(4'l ». A l’exemple du 

brahmanisme, le bouddhisme a encourage le theatre, lui a 

fourni des sujets et en a tire parti pour Fedification du 

peuple. Les livres sacres attribuaient d’ailleurs au Bouddha 

laconnaissance des arts de la scene, etle Lalita Vistaraappelle 

le sage de Kapilavastou, « le spectateur qui estentre voir la 

piece de la grande Loi ». L’Inde aurait meme possede ses 

confreres de la Passion, car Fabbe Dubois mentionne, dans 

ses Moeurs despeuples de I’Inde, une troupe de comediens 

qui parcouraient le Dekan en jouantles dix avatars. Actuel- 

lement, les monasteres du Tibet ont consacre Fusage de 

representer, deux fois par an, aux fetes du printemps et de 

1. E. Senart, Le Theatre indien (Revue des Deux-Mo tides, 1891). 

2. S. Levi, La religion ctles spectacles, dans le Theatre indien, op. 

cit., p. 318. 

3. Avar)t les travaux de Weber, Windiscb, etc., le tour scenique de 
l’hymne, I, 165, frappait deja Max Muller (Transl. of the Rtj-Vcda, 

vol. I, p. 173). 

A. La Bible de I’humanite, Paris, 1885, p. 57. 
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l’automne, de veritables mysteres. Ces pieux spectacles se 

retrouventen Birmanie et a Ceylan. 

II en est de meme en Chine. Les fetes des dieux, suivant 

M. de Groot, sont accompagnees de processions avec tous 

les accessoires, bannieres, lanternes, musique, parades popu- 

laires, et de representations dramatiques (1). Les pieces de 

theatre sont jouees dans les yamenn des mandarins, mais 

souvent aussi dans l’avant-cour des temples (2). Pour celebrer 

dignement la grande fete alimentaire des morts, « le jeu des 

acteurs est considere par bien des personnes com me presque 

aussi indispensable que la presence des ministres du 

culte (3)». Ainsi que dans l’Inde, la religion chinoise a etabli 

sa domination sur le theatre, « sous couleur d’ameliorer les 

mceurs ». Une representation est un acte de piete, destine 

a divertir ou a apaiser les divinites, et qui comprend une 

serie d’actes et de rites religieux. Les corporations, dit 

M. Courant, « font jouer la comeclie a l’occasion de leur fete 

patronale; les villages font voeu d’engager une troupe d’ac- 

teurs, pour remercier les dieux d’avoir chasse les sauterelles, 

detourne une inondation, accorde une bonne recolte... II y 

a double avantage a ces fetes : le peuple s’amuse et les 

dieux sont satisfaits(4) ». Aussi ne faut-il pas s’etonner de 

voir Deguignes declarer que les pagodes servaient souvent 

de salles de spectacle (5), et Tcheng-Ki-Tong attester quele 

1, J.-J.-M. de Groot, La religionpopulaire des C/iinois, traduit du 

hollandais par C.-G. Chavannes (Annales du Musec Guimet, XI et 

XII, 1886). 

2, Voir Maurice Courant, Lc Theatre en Chine {Recue de Paris, 

1900, n° 10, p. 335). 

3. De Groot^ op. cit., p. 347. 

4. Courant, op. cit., p. 336. 

5; Vogage a Pekin, t. II, p. 322; 
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bouddhisme et le taoisme ont fourni aux auteurs comiques 

des situations burlesques (1). La satire de la transmigration, 

en particulier, est une source inepuisable d’amusantes fic¬ 

tions (2). Observons toutefois que Bazin, dont le temoignage 

relativement ancien n’est cependant pas a dedaigner, ne 

semble pas admettre l’existence du drame liturgique en 

Chine; mais il reconnait que la danse, a n’en pas douter, 

faisait originairement partie du culte (3), et que les rites 

tiennent une place preponderate dans les compositions 

dramatiques. « La moralite des sujets, dit-il, consiste dans 

la fletrissure de tout ce qui est contraire, dans l’exaltation 

de tout ce qui est conforme aux rites (4). »C’est pourquoi,si 

profane qu’apparaisse souvent l’esprit de certaines represen¬ 

tations, elles n’en sont pas moins le produit d’une intention 

morale et edifiante. La religion populaire s’accommode 

volontiers des divertissements profanes, « et le bouddhisme 

chinois, sur ce point comme sur beaucoup d’autres, s’est sen- 

siblement ecarte de la rigueur des preceptes (5) ». Frequent - 

rnent les personnages invoquent des apophthegmes de Con¬ 

fucius, des maximes bouddhiques et des proverbes deLao- 

Tseu. Certaines pieces contiennent de veritables predications. 

Dans Hoang-liang-mong (le Songe du millet jaune), on 

assiste au sommeil de Liou-Thong-Ping, qui liesite depuis 

longtemps a devenir taoiste. Les aventures qui lui arrivent 

1. Le Theatre des Chinois, p. 128, sqq. (dans Les Chinois prints 

par eux-rneincs, Paris* 1886). 

2. Une des situations qui ont i'requemment seduit les auteurs est 

« celle du mari qui a transmigre et qui revient constater, apres son 

deces, combien de temps a dure ie deuil de sa veuve » (Tcheng-Ki- 

Tong, op. cit., p. 140. 

3. Razin aine, Theatre chinois (Introduction). 

4. Tchao-mei-hiang (les Intrigues d’une soubrette), preface, p. xiv. 

5. Courant, op. cit., p. 335. 
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en reve le decident, et il se reveille apres un sommeil de 

dix-huit annees en disant: « La vie n’est qu’un songe, 

maitre, je suis converti au tao (1). » D autres oeuvres, qui 

meriteraient le nom de « feeries », sent empruntees aux le- 

gendes des dieux. On y voit apparaitre des genies, comme 

dans le Pipaki, ou le Singe bianc de la montagne du Sud 

et le Tig re noir de la prison du Nord construisent en un 

instant line pyramide funeraire (2). 

La musique qui accompagne ces pieces, dont la fable et 

le style sont infiniment peu variables, fut enseignee aux 

homines, suivant une legende veneree, par l’empereur saint, 

Fou-Hi, environ 3.300 ans avant notre ere (3). 

De nos jours, les Chinois represented des pieces analogues 

« a ces mysteres de la Passion, a ces moralites du moyen 

age qui se jouent encore dans les representations decennales 

d’Oberammergau (4) ». 

Tel est le sujet de Maudgalyayana, d’origine indienne, 

qui se retrouve au Japon et danstous les pays bouddhiques : 

Le jeune Maudgalyayana appartient a line famille rigou- 

reusement soumise aux observances religieuses et pratiquant 

la scrupuleuse abstention de nourriture animale. « Ne tue 

rien de ce qui a vie, » dit le premier des commandements 

bouddhiques. Or, la mere de Maudgalyayana tombe grave- 

ment malade, et bientot son fils apprend qu’elle est fata- 

1. Voir Du Meiril, Histoire do la Comcdic, p. 159. 

2. Le Pipaki ou 1 ’Histoire du luth, par M. Leon Charpentier, dans 

La Revue du 15 avril 1901, p. 176. 

3. Tcheng-Ki-Tong, op.cit., p. 116. Le meme auteur fait observer 

que les plus anciens monuments de la Literature chinoise sont en vers, 

et ajoute que le mot « vers » =f ^ se compose de deux caracteres qui 

signifient, l’un parole, l’autre temple. Les paroles du temple, tel est 

done le sens primitif du mot poesie. 

4. De Groot, op. cit., p. 418. 
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lement condamnee si elle ne consent a enfreindre la loi 

divine : elle ne peut etre sauvee c|ue par un regime 

comportant l’usage de la viande. Offenser le Bouddha on 

mourir, tels sont les deux termes du probleme psycholo- 

gique qui s’impose aux perplexites de Maudgalyayana. II 

consulte un sorrier sur ce douloureux cas de conscience. 

Jamais sa mere ne consentira a violer les commandements 

du Bouddha, et pourtant il faut la sauver! Le sorcier, emu 

par les larmes d’un si bon fils, lui donne la recette magique 

d’un plat de viande qui prendra, aux yeux de la mourante, 

l’aspect d’un plat de lentilles. An risque d’encourir la 

vengeance celeste, le jeune homme presente a sa mere le 

miraculeux aliment. Elle mange, mais aussitot des demons 

surgissent et l’emportent. 

Inconsolable de savoir sa mere en enter, Maudgalyayana 

s’impose d’effroyables austerites pour expier sa faute. Sa vie 

s’ecoule dans les macerations et les remords. II ne peut 

trouver le sommeil. Une nuit, l’ombre lamentable de sa 

mere se presente a ses regards et lui decrit les tourments 

qu’elle endure. II veut se donner la mort, et ne retrouve 

quelque repos qu’apres avoir obtenu la permission de rem- 

placer sa mere dans le sejour infernal. II traverse done tous 

les cercles de 1’enfer bouddhique, qui se deroule devant les 

spectateurs avec ses supplices inusites, ses tortures raffinees, 

avec toute la gelienne demoniaque. Enfin Qakya-Mouni lui— 

meme, touche par la piete tiliale et les supplications du 

jeune saint, lui enseigne le precepte de 1’Oulamba : « Les 

forces reunies du clerge peuvent seules sauver un mort de 

1'enfeix )) Puis il lui fait remise de ses peches et conduit sa 

mere au sejour des bienheureux (1). 

1. « On retrouve au Japon, ecrit M. Revon, l’histoire de cet humble 

2 
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Devant le bas peuple, qui goute le comique jusque dans 

l’liorreur, la legende de Maudgalyayana tourne a la farce 

triviale et bouffonne : Deux individus deguises, Tun en 

singe, l’autre en cochon, suivent partout le saint, et accom- 

modant leur voix a leur etrange role, font la jubilation d’un 

auditoire cynique et grossier. Une legende rapporte, en 

eliet, que Maudgalyayana rencontra, sur le chemin de 

renter, deux de ces animaux qui, touches de son respect 

pour la chair de leurs congeneres, s’attacherent a ses pas 

coniine des apotres lideles. 

La comparaison de ce mystere avec les representations 

populaires de notre moyen age nous aide a retrouver dans 

ces oeuvres, diverses d’inspiration et de caractere, les traits 

communs qui leur assignent une place deterrainee dans 

l'histoire litteraire. Elies ne sont evidemment pas le caprice 

fortuit des imaginations, mais l’oeuvre logique et necessaire 

de l’esprit humain a une certaine phase de son develop- 

pement. 

religieux, qui, par sa ferveur, obtint la grace d’aller cherclier sa mere 

au plus profond des enlers » (Michel Revon, Hoksai, Paris, 1898, 

p. 228). 
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II 

Les Matzouri (d au Japon 

Le gout dramatique du peuple, au Japon comme ailleurs, 

a pris naissance et s’est fortifie dans les fetes de la religion 

nationale. II a trouve son aliment le plus substantiel dans 

les rejouissances ou matzouri qui accompagnaient, des la 

plus haute antiquite, les ceremonies du culte shinntd(2). Le 

mot matzouri qui, suivant Fissher, signifie fete anniver- 

saire, s’applique aussi aux offrandes faites a un dieu ou 

kami; il designe «le jubile solennel que l’on celebre avec des 

rejouissances extraordinaires, des processions, des danses, des 

pieces dramatiques et autres spectacles publics en l’honneur 

et pour le divertissement du dieu tutelaire de la ville (3) ». 

1. Dans la transcription des mots japonais, nous abandonnons le 

systeme habituel, qui consiste a representer les sons japonais par des 

voyelles prononcees comme en italien et des consonnes prononcees comme 

en anglais. Nous adoptons une orthographe representant aussi exac- 

tement que possible les sons japonais suivant les usages de la pronon- 

ciation frangaise(ie se pronongant ou). 

2. Avant 1’introduction du bouddhisnie (552 de notre ere), la religion 

nationale n’avait pas de nom particulier. Le mot chinois shinnto (la 

Voie des dieux), fut adopte au VP siecle, pour distinguer 1’ancienne 

religion de la nouvelle (Boutsdo, la Voie dll Bouddha). Le shinntoisme, 

dont la mythologie est pleine d’obscurites, enseigne une morale fort 

simple. L’adoration des dieux, le culte des ancetres, l’amour de la patrie, 

tels sont, suivant M. Tomii, les principaux devoirs a remplir (Voir le 

Memoire de M. A. Tomii, dans les Annates du Musee Guiniet, t. X, 

pp. 310-322). Le shinntoisme est redevenu, depuis la restauration de 1868, 

la religion offieielle du Japon. 

3. Engelbert K/Emffer, Histoivc natUrelle, cioile et ecclesiastiquc 
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Ce n’est point que le rituel shinntoiste comporte, comme 

notre drame chretien, une succession de tableaux sceniques, 

une sorte d’illustration populaire qui figure toute la suite 

de l’histoire religieuse. En realite, les matzouri naquirent 

dans les jeux irreflechis qui, comme en Grece, terminaient 

les semailles ou la moisson, dans les spectacles grossiers, 

dans les scenes d’histrions et de bateleurs qui egayaient les 

journees consacrees au repos et aux dieux. Suivant Klaproth, 

les anciens Japonais, dans la fete Kiokou sou no nen, « s’as- 

semblaient au bord d’une riviere pour s’y divertir et boire 

du vin(l) ». Ces rejouissances instinctives contiennent les 

germes epars et lointains du genre dramatique. 

Les origines des matzouri ne nous apparaissent pas clai- 

rement, et nous sommes singulierement denues de rensei- 

gnements sur l’epoque anterieure au VIe siecle. Les temoi- 

gnages sont infiniment rares, peu precis, parfois suspects, 

avec une tendance marquee a reculer dans l’antiquite les 

evenements historiques. Le Koziki, redige en 712, sous la 

dictee d’une vieille femme, Hiyeda no Are, est le plus 

ancien document d’une authenticity certaine. II nous fait 

connaitre surtout les traditions mythologiques. Un autre 

document positif, le Nihonghi, qui date de l’annee 720, a 

copie trop servilement les annales chinoises pour mdriter 

creance absolue(2). Bien qu’il affecte d’indiquer les dates 

precises, jusqu’au mois et au jour, et pretende remonter au 

VIE siecle avant notre ere, il n’en adopte pas moins une 

chronologie fantaisiste (3). II est vrai que nous avons un 

du Jnpon, t. II, livre IV, p. 143. La Haye, 1732 (traduction fran§aise 
sur la version anglaisede Scheuchzer). 

1. Titsingh, Ceremonies duJctpon, p. 30. 

2. Nihonghi, ou Nihon-sho-ki, ou Yamato-bounu, chroniques du 
Japon (v. trad. Aston, 2 vol. Londres, 1896. Triibner, ed.). 

3. Le calendrier chinois, qui etait encore recemment en vigueur, n'a 
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instrument de controle dans l’encyclopedie du Chinois Ma- 

Touan-Lin, qui a litteralement transcrit des documents au- 

thentiques(l). Toutefois, la date des evenements anterieurs a 

l’an 700 est toujours contestable, et d’ailleurs il semble bien 

que 1’ecriture ne fut connue des Japonais que vers l’an 405. 

Jusqu’a cette date, les pieces de vers, les traditions shinn- 

toistes, l’histoire des families japonaises ne purent se trans- 

mettre que par la tradition orale. 

D’autre part, les lacunes des chroniques et la penurie 

d etudes historiques sur le Japon primitif ne nous permettent 

point de suivre de pres le developpement des matzouri. 

C’est a peine si nous entrevoyons dans le passe un ensemble 

de fetes et de coutumes qui forment un premier embryon de 

creation dramatique. 

Kaempfer affirme que le premier matzouri fut celebre a 

Nara, la quatrieme annee du regne de Temmou-Tenno, en 

676 (2). Titsingh, dans ses Annates des dairi, confirme l’opi- 

nion de Kaempfer : « Sous le regne de Zio-Mei (629-641), 

commenca l’usage de regaler les pretres dans le palais im¬ 

perial ; on nomme ces fetes Zai ou Foki. L’empereur 

Temmou donna, le premier mois de chaque annee, des fetes 

auxquelles des hommes et des femmes chantaient et dan- 

saient dans l’interieur du palais (3). » Au reste, la musique 

ete introduit au Japon qu’en 602. Jusque-l£t, la chronologie japonaise n’a 

aucun caract&re de certitude. En 1873, le calendrier gregorien a ete 

substitue k Tancien calendrier lunaire. 

1. C’est l'encyclopedie Wen-liien-toncj-kao (348 khiou-an), examen 

general des ecrits et des sages. 

2. Kaempfer, op. cit. (ed. de 1749), livre I", p. 148. 

3. Annales des dairi, pp. 43 et 51. Le mot dairi signifie palais royal, 

et, par extension, l’empereur lui-meme. II a ete employe par Klaproth 

pour designer les empereurs, depuis Zimmou jusqu'k Yoritomo. C’est 

par la meme figure de langage que les Turcs donnent k leur gouvernement 
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et la danse etaient cn honneur a la cour des le Ve siecle. 

On lit dans le Nihonghi que l’empereur, en 418, jouant du 

luth, l’imperatricese leva et dansa(l).Ce quiest certain, c’est 

que ces divertissements prirent an VIII' siecle un caractere 

public et officiel. Encore aujourd’hui, les matzouri de la cour 

imperiale sont de veritables solennites patriotiques et natio- 

nales. Tel est le matzouri consacre au fondateur de la 

dynastie mikadonale, a Zimmou. D’autres matzouri ont un 

caractere professionnel, comparable, dit M. Bousquet, aux 

fetes que nos anciens corps de metiers celebraient en l’hon- 

neur de leur patron (2). Ces rejouissances se multiplierent 

beaucoup a l’epoque des desordres et des brigandages qui 

signalerent la domination des Foudjiwara, la formation du 

regime feodal avec ses guerres sans cesse renaissantes, les 

luttes epiques des Taira et des Minamoto, la rivalite san- 

glante des cours du Nord et du Midi, des Ashikaga et de 

Nobounaga. Par une contradiction bien humaine, au temps 

des discordes meurtrieres et interminables qui attristerent 

le moyen age japonais, quand le sang avait largement coule 

et que vainqueurs et vaincus faisaient treve, le souvenir des 

dangers affrontes et l’incertitude du lendemain stimulerent 

le gout populaire pour les plaisirs des matzouri. Titsingh 

le nom de Sublime-Porte, d’apres la grande porte du serail de Constan¬ 

tinople. Le mot mikado lui-meme signilie litteralement Sublime-Porte 

m n). 
1. Nihonghi, trad. Aston, 2 vol., supplement aux Transactions and 

Proceedings of the Japan Societg, Londres (1896). Le docteur Florenz 

est aussi l’auteur d'une traduction allemande, et M. de Rosny en a 

explique quelques extraits (Histoire des dynasties divines, Paris, 1884, 

Leroux, ed.). 

2. G. Bousquet, Le Japon de nos jours, t. I, p. 78, Paris, 1877. Les 

corporations chinoises font aussi jouer la comedie k l’occasion de leur 

fete patronale (Maurice Courant, op. cit., p. 335). 
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a releve dans ses Annales des dairi la date et le detail des 

fetes de ce genre qui furent celebrees devant les empereurs, 

representants supremes de la religion nationale(l). 

Au XVIIe siecle, ees divertissements etaient tellement 

entres dans les moeurs, qu’ils furent permis aux Hollandais 

reclus dans l’ilot de Decima entre 1638 et 1854. Langles et 

Lamarck signalent que les missionnaires jesuites tirerent 

habilement parti du gout des Japonais pour les spectacles 

religieux : au temps des premiers Tokougawa, les Peres 

firent representer plusieurs fois la naissance de Jesus dans 

leur eglise de Nagacaki par leurs neophytes et les etudiants 

de leur college (2). 

Les Japonais, d’ailleurs, ont toujours pense que les dieux 

voient d’un oeil favorable leurs adorateurs se livrer a d’in- 

nocents plaisirs. Le meilleur moyen de se concilier leur 

protection ne consiste pas a les importuner par des suppli¬ 

cations et des lamentations incessantes, mais plutot a leur 

donner des fetes, a se divertir en leur presence, a temoigner 

la plus profonde confiance dans leur bonte infinie. Kaempfer 

observe que ces jours de fete sont appeles Rebi, jours de 

visites, parce qu’ils sont consacres aux festins, aux noces, 

aux audiences, et en general a toutes les rejouissances tant 

publiques que particulieres, « a cause que les Japonais 

1. Nipun 6 dal Use van, ou Annales des empereurs du Japan, tra- 

duites par Isaac Titsingh. Londres, 1834. Nous lisons dans cet ouvrage 

qu’au printemps de 1259, une raaladie contagieu.se ravagea l'Empire. 

« Le troisieme mois, Dai gou in, mere du dairi, ayant fait placer des 

fleurs devant le temple de Sal yen si... le dairi y alia le lendemain pour 

jouer sur l’espece de violon appele biioa » (p. 251). 

2. Extraits des voyages deTHUNBERG, p. 279, note. Paris, 1796. Voir 

aussi Relacion anual de las cosas que han liecho los Padres de la 

Comp, de J. en la India oriental y Japon (en 1600 et 1601), traducida 

par P. A. Colaqo, en Valodid (1604), p. 224. 
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s’imaginent que les dieux se plaisent infiniment a voir 

prendre auxhommes desplaisirs et des divertissements (1)». 

Le sectateur du shinnto, si volontiers sceptique, en effet, 

ne croit guere a l’efficacite de la priere. Les dieux con- 

naissent le fond des ames. « Au milieu de leurs temples est 

ordinairement place un grand miroir de metal fondu et 

poli, pour indiquer aux homines que les dieux decouvrent 

les souillures cachees de leur coeur, aussi distinctement 

qu’eux-memes apercoivent dans ce miroir les taches de 

leur visage (2). 

Nous possedons la description detaillee des matsouri qui 

furent celebres au XVIIe siecle dans la ville de Nagacaki, 

seul port ouvert aux etrangers, a condition qu’ils fussent 

Hollandais ou Cliinois, depuis 1638 jusqu’a 1854(3). 

Le veridique Kaempfer signale que « cet acte de religion 

ne consistepasa precher, afaire des prieres, ou a aller aux 

temples, mais en des processions dans les principales rues 

de la ville, et en de beaux spectacles publics represented 

dans une grande place batie expres... (4) » Le temple de 

1. Histoire du Japon, ed. de 1732, p. 22 du livre III. II est bon de 

remarquer que le consciencieux ouvrage de Kaempfer, dont la premiere 

traduction en franqais date de 1732, se rapporte au sejour que l’auteur 

fit au Japon en 1691 et 1692. Ses Amcenitates exotica? parurent en 1712. 

2. Thunberg, op cit., p. 162. 

3. Lliot de Decima, ou furent confines les commer§ants hollandais 

n'est qu’un quartier de Nagasaki. Siebold, qui n'a pas fait moins de 

trois sejours au Japon, ecrit que « cette ville a plusieurs theatres, un 

grand nombre demaisons de the et d'autres lieux publics frequentes par 

une foule de danseuses et de musiciennes » (Voyage au Japon, 1826- 

1830, p. 310). Jusqu’au traite de 1854, qui ouvrit aux Americains les 

ports de Shimoda et de Hakodate, c’est seulement a Nagasaki que les 

Europeens ont pu etudierl’art scenique des Japonais. 

4. Cf. les ceremonies des Panathenees et la fete des Anthesteries h 

Athfenes (V. Lenormant, la Grande-Grece, t. II, p.202.) 



P
L

A
N

C
H

E
 

I.
 

—
T

H
E

A
T

R
E
 

E
N
 

P
L

E
IN
 

A
IR

, 
P

A
R
 

T
O

Y
O

H
A

R
O

U
 





MATZOURI ET MYSTERES 25 

bambous qui y est eleve pour la ceremonie du jour « merite 

a peine d’etre compare a une de nos granges, tant il est 

simple et chetif: il doit etre ainsi pour representer la mise¬ 

rable architecture de leurs pauvres ancetres... Tout etant 

pret, le clerge du shinnto parait en corps avec une suite 

magnifique portant en procession le mikosi ou niche de 

leur grand Souwa, dieu protecteur de la ville »(1). 

Le meme auteur decrit les spectacles publics donnes en 

ces occasions commedes « pieces de theatre representees par 

huit, douze ou plus de personnes; le sujet de la piece est 

pris dans l’histoire de leurs dieux et heros. Leurs aventures 

remarquables, leurs grands exploits, et quelquefois leurs 

intrigues amoureuses sont mis en vers et chantes par les 

danseurs, tandis que d’autres jouent de toute sorte d’ins- 

trumentsde musique. Si le sujet est trop serieuxet touchant, 

on voit de temps en temps un acteur comique sauter a 

himproviste sur le theatre et divertir le peuple avec des 

gestes bouffons et des plaisanteries qu’il recite en prose(2). 

Quelques autres de leur representations ne sont que des 

ballets et des danses telles qu’etaient les pantomimes sur le 

theatre romain(3) ». 

Ces rejouissances populaires avaient lieu en presence de 

deux delegues du clerge, qui dirigeaient les processions 

1. Histoire du Japon, t. Il, liv. IY1 2 3 * * * 7, pp. 143-144. 

2. Commeledrame Sanscrit, le theatre ehinois adoptedes styles divers, 

suivant les idees et les personnages (Bazin, introduction au Theatre 

ehinois,et Courant, op. cit., p. 343). Il en est de meme en Perse. 

3. A Rome, suivant M. Nageotte, la confrerie des danseurs ou sauteurs 

(ludii, ludiones) etait peut-etre la plus ancienne des corporations sacer- 

dotales (Litterature latine, p. 25). Dans la Francedu moyen age, certains 

ballets etaient des sortes de tableaux vivants, des marches, de somp- 

tueuses mascarades (V. Lavoix, Histoire de la musique, p. 142, Paris, 

1890). 
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et, comme dans l’ancienne Grece, assistaient aux spec- 

tacles(l). Ces pretres figuraient a une place d’honneur, « sur 

le banc le plus exhausse (2)». 

La partie purement scenique de ces matz our i revele un 

art encore enfantin, mais plein de fantaisie, caricatural, 

feerique, tel qu’on peut l’attendre d’un peuple etrangement 

imaginatif, epris de mouvement intense et de mimique rea- 

liste. Kaempfer decrit plusieurs scenes ou Ton voyait des 

« danseurs qui jouaient leur role entre six carreaux de 

fleurs, avec un arbre vert », ou bien « le train pompeux 

d’un prince voyageant avec son fils », ou encore « un puits 

avec tous les instruments pour eteindre le feu, une grande 

cloclie d’eglise, avec toute sa charpente et un dragon tout 

autour pour ornement, une montagne couverte de neige, 

faite en forme de tete de dragon, avec un aigle au sommet, 

divers coquillages et fruits, grands comme nature, chacun 

porte par un homme, enfin une baleine dans un bassin ». 

Une autre scene mettait sous les yeux des spectateurs 

une montagne, une fontaine entouree d’une allee, un grand 

tonneau et une rnaison. Au milieu de ces accessoires evo- 

luaient des acteurs choisis sans doute parmi les spectateurs 

de bonne volonte. « Deux geants masques, avec des tetes 

prodigieusement grosses, representant des divinites des 

Indes, commencerent une danse. Ils furent aussitot abordes 

par un troisieme d’une taille plus monstrueuse, qui sortit 

1. En Grece, « la cite vise bien moins ii procurer un plaisir a ses 

membres, qu'a les associer tous dans une sorte de fonction religieuse 

d’autant plus agreable a la divinite qu’elle est plus unanime et plus 

splendide » (A. et M. Croiset, op. cit., vol. Ill, p. 52). 

2. Kaempfer, op. cit., liv. IV, p. 144. Cf. sur le clerge grec au 

theatre, I. Uri, Eschtjle, Sophoclc et Euripidc, notice, p. xiv : « Le 

trone central etait reserve au pretre de Dionysos, » 
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de la montagne, arme d’une epee large : celui-ci etait suivi 

de sept Chinois, qui sortirent en sautant de la meme mon¬ 

tagne, qui cependant paraissait petite, et ils danserent avec 

les geants. Apres qu’ils eurent danse quelque temps, le 

geant monstrueux mit en pieces le tonneau, d’oii sortit un 

jeune garcon fort bien mis, qui, apres une belle harangue 

qu’il recita de fort bonne grace, dansa seul avec le geant; 

cependant trois singes grands comme nature, avec des tetes 

de chevrettes, sortirent adroitement de la fontaine, et 

sautant sur bailee, ils danserent tout autour, contrefaisant 

la danse du geant et du jeune garcon : cela fait, chacun se 

retiraa sa place, et la scene finit ainsi (1). » 

Thunberg, medecin de l’ambassade hollandaise, assista 

a la fete du meme dieu Souwa, a Nagasaki, en 1776. Sa 

relation continue le recit de son devancier, sauf en un 

point de detail: « II n’y a ordinairement sur la scene, 

ecrit-il, qu’un ou deux acteurs; il est rare d’en voir paraitre 

plusieurs a la fois (2). 

Le P. de Charlevoix atteste aussi l’attrait du theatre pour 

les Japonais, et decrit leurs danses sacerdotales et leurs cor¬ 

teges legendaires (3). 

1. La plupart des scenes decrites par Kaempfer sont des pantomimes & 

sujets historiques, « au son des instruments de musique, ... qui sont 

surtout des flutes de differentes especes, et des tambourins de temps en 

temps. II y a un grand tambour, des cymbales et des cloches, que Lon 

porte parmi les autres instruments. Cette musique d’instruments est si 

pitoyable, quelle me paralt plus propre k plaire a leurs dieux qu’k 

flatter l’oreille des gens de bon gout. Leur musique vocale n’est gu6re 

meilleure » (t. II, liv. IV, p. 144 sqq.). La bonhomie que le vieux doc- 

teur allemand apporte a son recit n’est pas le moindre merite d’un 

livre « de bonne foy ». 

2. Voyage de Thunberg, an IV, t. IV, p. 25. Rodolphe Lindau con- 

firme cette opinion: il a vu seulement sur les treteaux, en 1860, deux 

ou trois personnages {Un Voyage autour du Japon, 1864). 

3. Histoire et Description du Japon, t. I, p. 375, Tours, 1839. 



28 LE THEATRE AU JAPON 

Lindau raconte le sujet d’une veritable piece de theatre 

qui completait les processions, defiles de chars et divertis¬ 

sements varies d’un matzouri en 1860. La fable en est fort 

simple : « Un jeune homme parle d’amonr a une jeune 

fille; un vieillard surprend leurs mutuelles confidences. 

Scene violente. Les deux homines degainent et croisent le 

sabre en s’accablant d’injures; la jeune fille pleureet finitpar 

se meler au combat en attaquant traitreusement le vieillard 

par derriere: il tombe et l’amant l’acheve. Un instant apres, 

le mort reparait sous le costume d’une divinite et benit le 

couple, qui ne garde pas du meurtre commis le plus leger 

remords. Au contraire, ils s’empressent tous trois de ce- 

lebrer ce jour heureux par une danse desordonnee; l’or- 

chestre les excite en faisant un tapage qui va toujours 

croissant et qui s’interrompt brusquement sur un point 

d’orgue (1). » 

On voit que les pieces de theatre jouees dans les mat¬ 

zouri appartiennent a un art dramatique rudimentaire, mais 

deja constitue dans ses elements essentiels. 

Au sujet d’une lutte qui eut lieu le meme jour, Lindau 

ajoute: Les « lutteurs commencerent par repandre dans 

l’arene quelques grains de riz et quelques gouttes d’eau pour 

se rendrele dieu des lutteurs favorable (2) ». 

1. Voyage autouv du Japon (1864), p. 48. 

2. La lutte etait l'aecessoire indispensable des matzouri. La profession 

d’athlete est fort ancienne; elle remonte, suivant Humbert, k l'an 21 

avant J.-C,, epoque de luttes fameuses devant l’empereur. Les lutteurs 

ou soumo sont entoures d’une consideration speciale, et leurs combats 

« jouissent d'un prestige aussi grand que les luttes des gladiateurs dans 

la Rome antique » (II. Krafft). Leur corporation forma jadis une sorte 

de garde pretorienne si puissante qu'elle decida, en 859, de la succes¬ 

sion au trone. L’apogee de sa grandeur date de 1624 : la dynastie 

des Tokougawa, suivant le P. de Ratzenhausen, lui confera des privi- 
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Dubois de Jancigny signale(l) encore une fete en l’honneur 

du diable, qui a lieu le huitieme jour du huitieme mois, et 

qui evoque le souvenir des bacclianales et du moyen age 

occidental. Une troupe de personnages grotesques, masques 

et cornus, peints des pieds a la tete, dansent dans les rues 

au bruit du tambour(2). Cette mascarade repond evidemment 

au besoin d’emotions a la fois superstitieuses et bouffonnes 

qui se manifesta si souvent dans l’ancienne France. La 

bonne foule aime a voir le diable, son ennemi; elle s’egaye 

a ses depens et lui lance volontiers lazzi, quolibets et bro- 

cards(3). Puis, dans tous les pays, le peuple est peuple, vul- 

gaire par essence, railleur, gai, avide de sensations intenses. 

Devant lui, la scene religieuse tourne aisement a la farce 

grossiere et cynique. Ainsi s’avilit la grandeur et la noblesse 

leges speciaux, comme 1’exemption des corvees et la faculter d'user des 

relais et chevaux de poste reserves jusqu’alorsaux daimio. 

Un combat de lutteurs consiste a expulser l’adversaire d’un espace 

circulaire prealablement marque dans l’arene. La force musculaire 

importe moiiis que le volume et.le poids du corps. S'il faut en croire la 

legende, un deces lutteurs, No mi-no-Soukoune, donnant uneseanceau 

palais imperial, terrassa son adversaire Kchat/a et le tua net. Cet exploit 

lui valut la faveur de 1’empereur et des honneurs divins apres sa mort. 

Cet Hercule japonais est encore aujourd’hui le patron venere de la caste 

des soumo. — Les athletes de premier rang s'appellent sekitori. 

1. Le Japon pittoresque, p. 49. 

2. Le meme auteur rapporte qu’a une epoque tres reculee, il s’etait 

eleve dans la Sorbonne japonaise une vive discussion sur la couleur du 

diable. Etait-il noir, blanc, rouge ou vert? L'empereur intervint dans la 

querelle et rendit ce judicieux arret : Tout le monde a raison, parce 

qu'il se trouve des diables des quatre couleurs. 

3. Cf. les religions occidentales modernes. « Le diable est un esprit 

triste, et il afflige les hommes;aussi ne peut-il souffrir que 1’on soit 

joyeux. De lk vient qu’il fuit au plus vite lorsqu’il entend la musique, 

et qu’il ne reste jamais lorsque l’on chante surtout de pieux cantiques. 

C'est ainsi que David delivra avec sa harpe Saul qui etait en proie aux 

attaques de Satan... » (de Crozals, Lectures historiqucs, p. 361, Paris, 

1893, d’apres les Propos de table de Martin Luther, tr. Brunet). 
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cles sujets, dans la triviality d’un comique mele d’horreur, 

tel que nous le rencontrons dans l’histoire de Maudga- 

lyayana. II arrive parfois que le caractere excessif et realiste 

de l’art japonais fait sombrer le mystere dans la basse 

comedie. Alors s’etale lepaisse joie d’un auditoire qui se 

complait aux parades des jongleurs de bas etage, aux grasses 

peintures, vivantes et rejouissantes, aux scenes populacieres 

du chabcui. 

Les nombreuses descriptions des voyageurs contemporains 

attestent la lixite des precedes traditionnels dans la cele¬ 

bration des matzouri. Un ministre plenipotentiaire de la 

Confederation suisse, Aime Humbert, qui visita le Japon 

quelques annees avant sa transformation a l’europeenne, 

fait un recit detaille de ces spectacles (1). 

Dans les derniers temps du Bakoufou(2), aYedo, certaines 

fetes avec processions, chceurs de musique, danses, panto¬ 

mimes depretres et mascarades en plein vent, etaient con- 

sacrees a la deesse du soleil, Amateras; an dieu de la mer, 

Yebis; an dieu de la guerre, Hatchiman; au patron du riz, 

Inari. La veille de la solennite, a la lueur des flambeaux, 

les pretres se rendent en procession au temple sliinntoiste, 

et transportent solennellement sur un char la statue du 

kami. On purifie le dieu chaque annee dans la riviere ou 

dans la mer, et pendant qu’on le lave, « la kagoura (3) ou 

chocur sacre,apaise par ses instruments et ses chants l’esprit 

1. Lc Japon en 1863 ct 1864, otivrage publie a Paris eu 1870. 
2. Gouvernemeftt shogouncol organise en 1190 ou 1192 parYoritomo, et 

abolien 1868. Les Europeens ont longtemps designe le shflgoun sous le 
nom chinois de taicoun. 

3. De ces kagoura religieuses est sorti le drame sacre des Japonais, a 
peu pres comme la tragedie grecque est issue dudithyrambe, et la i/atru 
hindoue des hynines et processions krishnaites; 
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clu kami, momentanement prive de sa residence terrestre... 

Puis la procession execute, dans les stations du cortege 

historique, des scenes empruntees a la vie du heros divi¬ 

nise... Les confreres queteurs du culte kami ajoutent a 

leurs litanies des evolutions et des figures choregrapliiques 

tout a fait inattendues (1) ». Le bouddliisme adopta aussi les 

matzouri comme accessoires du culte, et Titsingh rapporte 

qu’au XVe siecle un empereur avait obtenu que toutes les 

depenses pour les ceremonies du palais imperial fussent 

supportees par les pretres d’une secte bouddhique (2). A 

Osaksa, la bonzerie donne des spectacles, ou les bonzes 

jouent devant le peuple leurs roles de danseurs et de come- 

diens. 

Parmi les divinites promenees dans les corteges an son 

d’une musique discordante autant que bruyante, on remarque 

souvent la joyeuse troupe des dieux du Bonheur. C’est 

Fkourokoudjou, « si enclin a se depouiller de sa dignite 

divine pour se livrer a la danse, a la lutte, meme a des 

exercices sur la corde tendue (3) »; c’est Da'ikok, dieu des 

richesses, hisse sur un piedestal de sacs regorgeants et 

accompagne du rat devastateur; c’est Ebiss, le Neptune 

1. A. Humbert, op. cit., p. 108. Nos eglises du moyen age servirent 
aussi de salles de danse et de theatre, malgre les defenses reiterees des 
conciles (V. Jallifier, et Vast, Histoire du moyen dye, p. 319). 

2. Op. cit., p. 370. On connait le scepticisme general de la nation 
japonaise en matiere religieuse. L’esprit de proselytisme confessionnel 
n’arrive jamais k l’intolerance, et si le christianisme a ete persecute a 
certaines epoques, e'est moins comme heresie que comme danger poli¬ 
tique. 

3. Ce petit dieu comique, dont le crane prodigieusement liaut doit 
contenir tant de choses, est frequemment represente par les artistes sous 
Taspect d’un homme tres embarrasse quand un moustique vient se poser 
sur sa c-ime sublime, hors de la portee de ses pauvres bras (V. M. Re^ 
von, op. cit., p. 272). 
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japonais, irascible, barbouille, rubicond, furieux; c’est Hote, 

le protecteur des enfants, avec son ventre monstrueux; ce 

sont le vieux Djourodjinn, patriarche a la longue barbe, le 

farouche Bisliamon courtisant la belle Benntenn. Dans la 

grande procession de Sannoo figure aussi la grotesque statue 

d’un singe a face rouge, coifl'e de la mitre sacerdotale et 

arme du goupillon. 

Les matzouri de nos jours n’ont generalement pas con¬ 

serve l’elevation patriotique et la noble simplicity des pre¬ 

miers temps, alors que ces fetes avaient le caractere de fas- 

tueuses ceremonies nationales s’accomplissant surtout au 

palais, autour de la personne veneree de l’empereur. 

Aujourd’hui, chaque village, cliaque temple a son matzouri, 

qui s’accompagne de foires, de rejouissances et de divertis¬ 

sements populaires assez semblables a nos fetes locales ou 

patronales. « Le sens mythique de la solennite s’est perdu, 

sa signification morale est tombee dans l’oubli. Ce quin’etait 

que l’accessoire de la fete en est devenu l’objet principal, 

ou plutot l’unique interet. C’est ainsi que certaines fetes 

religieuses du moyen age ont disparu en nous leguant 

cependant leur kermesse, la foire populaire qui, d’annee en 

annee, s’etait developpee sous leur protection(1) ». A l’ori- 

gine, en effet, ces fetes anniversaires etaient limitees a un 

petit nombre de villes, car huit provinces seulement posse- 

daient des kami. A partir du Xe siecle, le nombre des 

heros s’augmenta singulierement, et les fetes se multi- 

plierent. On distinguait cependant cinq grands matzouri 

ou sekkou, celebres par toutes les classes de la population. 

Les sekkou ont ete fixes aux mois et aux jours impairs, fort 

sagement, dit Kaempfer, car ces dates sont regardees comme 

1. A. Humbert, op.cit., p. 107. 
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nefastes par les Japonais, qui ont pour but « de detourner 

tous les malheurs ou faclieux accidents qui pourraient 

arriver (1) ». 

Metchnikoff parle aussi de ces « spectacles melanges de 

processions et de personnages grotesques affubles de costu¬ 

mes historiques (2) ».Un autre ecrivainrusse,M. Pelikan(3), 

avu figurer dans les matzouri des figuresd’argile representant 

les principales divinites du shinntoisme. Enfin M. Georges 

Bousquet observe que les pantomimes religieuses de nos 

jours attestent l’origine hieratique de l’art dramatique. Ce 

sont les mysteres joues sousle porclie de nos cathedrales(4). 

Parmi ces mysteres shinntoistes ou bouddliiques, on peut 

citer Cakya-Mouni iti-dai, histoire de la vieduBouddha(5), 

et une piece dont cliaque tableau se termine par un miracle 

de iT(?6d-Z)(:u's/u',lefameuxfondateurde la secte Sliingon(6). 

La scene du theatre dans les matzouri est generalement 

dressee sur un soubassement plein, en avant du sanctuaire. 

1. Kzempfer, op. cit.,wol. II, liv. IV, p. 24. 
2. L’Empire japonais, p. 219. 
3. Historitchesky Viestnik de Saint-Petersbourg (1899). 
4. Led upon de nos jours, t. I, p. 78 sqq. Paris, 1877. Dans la fete 

dudieu, Foudo-Sama, l’orcbestre s’interrompt « pour faire place au re- 
citatif monotone et precipite des bonzes episcopaux, prosternes sur un 
rang devant l’autel, etdefilant un lourd chapelet, tout en imprimant a 
leur tete chauve un mouvement de va-et-vient » (p. 83). 

5. Rapporte par M. de Rosny dans Le Couccnt du dragon vert, adap¬ 
tation d’une pifece chinoise. 

6. Kobo-Daishi, de son vivant, Koukai (774-834), le plus populaire 
des saints bouddhistes, vint au monde les mains jointes, suivant la tra¬ 
dition. « II n’est pas mort, mais seulement enferme dans une tombe 
inconnue ou il attend l’arrivee de Mirok, le messie bouddhiste » 
(M. Revon, Hoksai, p. 20). On lui attribue i’invention du hirakana et 
de plusieurs milliers de sculptures et de peintures eparses dans les mo- 
nast&res du Japon. Les dieux du shinnto etaient, a ses yeux, des trans¬ 
migrations des divinites bouddliiques. 

3 



34 LE THEATRE AU JAPON 

On rapporte que des representations de marionnettes y 

furent donnees a partir du XVIIe siecle. 

Le theatre proprement dit, avec ses oeuvres purement 

dramatiques, se rattache-t-il a cette forme inferieure de 

l’art de la scene qui est le matsouri, « moitie foire, moitie 

festival », suivant l’expression de M. Osman Edwards? Le 

matzouri, qui comporte generalement une pantomime dia- 

loguee, est une source, — mais non la seule, — du drame 

liturgique et du drame populaire. Le theatre japonais doit 

sans doute a ces mysteres la forme scenique qui organisa les 

elements epars de l’art dramatique, au moins la mise en 

scene, la distribution materielle dusujet, la methodede figu¬ 

ration et de representation, et surtout l’empreinte profonde 

d’une inspiration religieuse. 

Dans le meme temps que le matzouri populaire, un genre 

aristocratique se developpait: c’est le drame sacre, ou no, 

dontl’origine remonte a l’antiquite legendaire. Du drame 

sacre se detacha, au XVIIe siecle, un systeme dramatique 

nouveau, le theatre profane, ou shibai, dont revolution se 

continue de nos jours. 

AVALEUR DE SA13RE (Cull. S. BingJ. 
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I 

L’Origine Legendaire 

L’histoire da theatre japonais retrace avec fidelite le 

developpement intellectuel du peuple nipon ; elle forme un 

cliapitre de la psychologie nationale, dont le fond essentiel, 

dit M. Revon, est la religion. Or, la religion traditionnelle 

confond dans un meme culte les divinites du shinntd et la 

dynastie imperiale, « tribu descendue du ciel, en qui reside 

aujourd’hui meme, comme aux premiers temps de l’histoire 

Fame de la patrie, vivante aux yeux de ses Ills ». Car les 

Japonais, comme les Peruviens, les Hindous et les Egyptiens 

admettent des dynasties celestes, anterieures a leurs rois 

mortels, et c’est aux ancetres divins de la famille imperiale 

que les habitants de la « terre des dieux » attribuent l’in- 

vention de l’art dramatique. De meme, en Chine, la 

musique aurait ete apprise aux homines par les empereurs 

saints, et dans l’Inde, Brahma lui-meme aurait revele a 

Bharata, les lois de l’art scenique. An Japon, l’encyclopedie 

Sanzai-Zouye expose en termes pompeux l’origine religieuse 

du theatre et de la musique : « Toutes les choses du ciel et 
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do la terre, et le cerveau de l’homme ont celebre et illustre 

le nom d’ Oudzoume, justement appelee 1’Apollon japonais, 

car cette divinite a invente la musique et l’a donnee a 

l’humanite. » 

Cette invention se rattache en effet a une legende sliinn- 

toiste qui met en scene deux divinites. Oudzoume et 

Amaieras, deesse du Soleil et de la Lumiere, ancetre de 

la dynastie imperiale, fillc d’Izanaghi et d' Izanami (1). 

Nous trouvons dans le Koziki (2) et dans la premiere partie 

du Nihonghi (.Kami-go-no-maki) (3) le recit de l’eclosion 

miraculeuse des arts du theatre. 

1. Nee de l’oeil gauche d’lzanaghi, la deesse solaire, Amatcras-6-ini- 

kami (la grande divinite auguste qui brilledans le ciel) est encore appelee 

Shinvnci, Daizingou et Tenshuho-Daijin, en sinico-japonais. Le 

Nihonghi designe encore cette deesse sous les noms de Ohohiroci mono 

monti et Waka himeno mihoto (V. Tanigawa Sisci : Nihon Srjoki 

tons go, t. Ill, p. 2). 

2. Le Koziki est la premiere histoire du Japondont l’authenticite soit 

certaine ; c’est le'plus ancien livre £crit dans une langue japonaise : il 

datede 712. L’origine du Koziki est contee d’une maniere assez obscure 

dans la preface de l’auteur. Cet ouvrage aurait eteecritpar Ono Yasou- 

maro sous la dictee d’un personnage enigmatique nomine Higeda no 

Arc, qui avait fidfelement garde le souvenir des anciennes traditions. 

Precieux pour sesrecits mythologiques. le Koziki ou Fouroukoto-boumi 

ne saurait supporter, pour la chronologie, le controle de la critique. « 11 

renferme, lit-on dans le traite Gounsgo itiran, le recit des evenements 

qui se sont passes au Japon depuis l’epoque des dynasties divines 

jusqu’au regne de l’iniperatrice Souiko. Suivant l’opinion de certains 

auteurs, le Koziki seraifc l’ceuvre personnelle de Yasotunavo. » Ecrit 

dans la langue nationale j/amcito, ce memorial des anciens evenements 

fut imprirne pour la premiere foisen 16-14; l’editionde 1822, publieepar 

Motoovi Norinaga est en 44 volumes avec un commentaire qui est un 

chef-d’oeuvred’erudition. II a ete traduit en anglais en 1882 par le pro- 

fesseur Basil-Hall Chamberlain avec une savante introduction et un 

commentaire philologique, dans les Transactions of the Jap. Asiat. 

Socictg (supplement du tome X, Yokohama). 

3. Le Nihonghi, ou Yanmto-boumi, ou Nihon-Sgoki, recueil des an¬ 

ciennes chroniques du Japon parut sept ou huit ans apres le Koziki. II 

contient l’adjoncticn d’un grand nombre d’idees chinoises, dans un 
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La deesse Amateras, irritee contre son mediant frere, 

Sozano-no-Mikoto (rauguste male impetueux) (1), se cacha 

dans la grotte rocheusedu ciel, dont elle mura Fouverture, 

sans s’inquieter du pays, qui se trouva enveloppe de pro- 

fondes tenebres. Un serviteur de la deesse solaire, nomme 

Fatjihara-ono-Mikoto, essaya de lui parler pour Farracher 

a sa retraite et mettre fin a Lobscurite, mais il no put se 

faire ecouter. II alluma alors devant lacaverne un grand 

feu, autour duquel la divine Oudzoume (2) dansa au son 

de divers instruments. La deesse du Soleil, dontl’attention 

etaitattiree par le bruit, poussa curieusement en dehors le 

roclier qui obstruait Fentree de sa grotte. Fatjikarci-ono- 

Mi koto saisit aussitot le roclier des deux mains, et le jeta 

en Fair avec une telle force qu’il tomba sur la montagne 

Fagahousi, dans la province de Shinano. Et les tenebres 

se dissiperent (3). 

style affecte, alambique, contrastant avec la simplicity archa'ique et la 

naivete du Koziki. Le Nihonghi est le complement necessaire du Kozild 

11 rapporte des legendes omises par le Kozi/d et signale de nombreuses 

variantes pour la plupart des recits. Le Nihonghi a £te acheve sous le 

regne de 1’imperatrice Guennsid, cjuarante-quatrieme mikado, par le 

prince Toncri et par le grand officier de la couronne Yasounxaro, assiste 

de Kigo-hito et d’autres letups. On y trouve le recit des evenements 

qui sesont passes depuis la creation du monde jusqu’a la fin du regne 

de l’imperatrice Zitd (696 de notreere). 

L'edition princeps du Nihonghi date de 1596 ; cet ouvrage mylholo- 

logique et historiquea ete traduit par M. W.-G. Aston dans les Trans¬ 

actions and proceedings of the Japan Society de Londres(2 vol.,1896). 

1. Le qualificatif Mikoto (auguste, celeste) s’applique aux divinites 

ancestrales des empereurs. Zimmou, le premier mikado terrestre (660- 

585 av. J.-C. ?), regut, commeses successeurs, le nom de Tcnno, ajoute 

aux denominations posthumes des empereurs. 

2. Ce nom signifie : « La femme joyeuse et effrontee, a ou bien « la 

dame auguste etceleste qui porte un casque d’or a, ou encore, suivant 

M. B.-H. Chamberlain, « la dame auguste et celeste quisonne Lalarme)) 

(V. Kosi/d, sect. XVI, p. 57). 

3. Le commentaire de Titsingh (op. cit., p. 45) ajoute : « Pres de la 
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Les traductions cle MM. Aston et Florenz, cVapres le 

commentaire de Motoori et de Hirata, presentent quelques 

variantes. En void le fond : 

Lorsque Amatevas-6-mi-Kami (1), pour echapper aux 

persecutions de son frere, le dieu de la Lune, fut entree dans 

sa grotte, elle en ferma l’entree, et le monde fut plonge 

dans d’epaisses tenebres, « et Ton ne connut plus la succes¬ 

sion du jour et de la nuit ». 

Alors les huit cents myriades de dieux s’assemblerent sur 

les bords de la riviere Yassougawa (la voie lactee), et deli- 

bererent sur les moyens d’attirer la deesse au dehors. On 

decida de reunir un certain nombre de coqs, et on les fit 

chanter en concert. Puis, la deesse Ameno-Oudzoume, « an- 

cetre des danseuses Saroume Nakimi, tenant en main la 

lance a la hampe tournee de jonc, se mit a jouer la comedie (2) 

sur le devantdela grotte rocheuse du ciel, portant uneper- 

ruque (3) faite d’un arbuste de la montagne parfumee du 

etait une caverne dans laquelle la deesse du Soleil se retira depuis, en 

bouchant l’entree d'une pierre; on pretend qu’elle y vit encore. Les 

pretres apportent chaque jour, devant l’entrde, des offrandes composees 

d’aliments purs, comme des poires et du riz cru bien lave ; mais comme 

quiconque la verrait deviendrait aveugle, ils tiennent les offrandes sur 

le dos, et, retrogradant, approchent ainsi de la caverne, les mettent a 

terre ets’enfuient a toutes jambes, sans regarder en arriere. » 

Cette manibre d’offrir les presents, qui se retrouve dans une foule de 

legendes, comme celle d'Ohoderi presentant les hauieqons a son frere 

est un procede magique pour ecarter les maPfices. 

1. L’etymologie du mot hunxi, qui s’applique auxdivinitee sbinntoistes 

est tres contestee. Les eruditsde Tokyo, dans un congres tenu au mois 

de mars 1899, ont recherche la signification primitive de ce mot. On 

peut dire que haini, designe ce qui est superieur, ce qui ddpassc. 11 im- 

plique une idee de toute-puissance, de grandeur, at s’applique, dans le 

langage populaire, au gouvernement. 

2. en chinois pai-ijeou, signifie « representation theatrale », et 

en particulier « pantomime*. 

3. 11 s’agit ici de plantesque les anciens acteurs mettaient sur leur 
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ciel ». Enfin la gracieuse divinite se mit a danser, faisant 

de la musique avec un tube de bambou troue de place en 

place (1), tandis que les dieux battaient la mesure en frap- 

pant Tun centre l’autre deux morceaux de bois dur. Ameno- 

Kamato construisit une sorte de harpe en juxtaposant six 

arcs, les cordes verticales (2), et Oudzoume joua de cet 

instrument, tenant a la main une touffe de feuilles de 

bambou. On allumaun feu circulaire, et au milieu on plaqa 

une cuve renversee (3) sur laquelle elle devait danser divi- 

nement. Puis la jeune deesse commenqa a marcher en 

mesure sur le fond de la cuve retournee, « chanta un chant 

de six syllabes (4), et peu a peu, accelerant la danse, elle se 

mit dans un tel etat d’exaltation, un esprit divin etant des- 

cendu en elle (5), qu'elle desserra son vetement, decouvrant 

de plus en plus ses formes, et, a la fin, le laissa tomber 

entierement au grand etonnement et au grand plaisir des 

dieux.Les cieux tremblerent du rire des huit cents myriades 

de divinites. Les sons entrainants du chant, de la musique 

et de la danse toucherent tellement Amateras, qu’elle en¬ 

t§te en guise de coiffure ornementale (v. L. de Rosny, Kami o no 

maki (Histoire des dynasties divines, t. II, chap, vm, p. 260 sqq.). En 

Gr6ce, « dans les ffites rustiques de Bacchus, on s’^tait couvert la tete de 

touffes de plantes dont le feuillage retombait comme une sorte de voile ». 

(A. et M. Croiset, op. cit.; t. Ill, p. 86.) 

1. C’est le yamato-fouye, ou flute du Japon. 

2. Sur l’invention du premier instrument a cordes, cf. une autre tra¬ 

dition. 

3. Yariante : « Une planehede bois sonore»(V.Kodki, de B.-H.Cham¬ 

berlain (vol. bsect.XVI, p. 58), et de Rosny, op. cit., II, pp. 262-270. 

4. C'est la piece de vers de pur style japonais nommee outa (v. sur 

son origine, une autre tradition. 

5. Cet etat de possession hypnotique, qui confirme le caractfere divin 

de la danse d’Oudzoume, se retrouve dans le shinnto actuel (v. Esoteric 

shinnto, dans les Trans, of As. Soc. of Jap. Vol. XXI et XXIb 
partie I). 
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tr’ouvrit doucement la porte de la grotte etmurmura: « Je 

c.royais que, m’etant retiree ici, je laissais le ciel et la terre 

dans les tenebres. Pourquoi Oudsoume a-t-elle danse et 

pourquoi les dieux ont-ilsri? Et elle quitta sa retraite(l). » 

Le mythe d’Amateras a suggere a plusieurs critiques la 

conjecture d'une redaction posterieure. M. de Rosny a emis 

l’hypothese de deux ou plusieurs divinites solaires dont les 

traditions se seraient confondues dans la suite des temps (2) 

M. Brauns ne croit pas a l’authenticite de la legende 

d’Amateras, qui nest a ses yeux qu’une reedition du 

mythe universel de la Lumiere combattant la Nuit. « La 

disparition et la reapparition d’Amateras, les fonctions de 

ckacun des dieux et tons les details de ce conte sont trop 

bien calcules et manquent de la naivete des temps anciens. 

Le trait leplus significatif, — la danse et lachanson d’Oud- 

soume, — estbien loin d’etre naif: a peine s’empechera-t-on 

de regarder cette partie du mythe comine le produit d’une 

affectation de dire desbons mots. Avant tout, l’inventiondes 

instruments a cordes, — superflue et mal placee ici, — est 

apparemment tiree d’une autre tradition dont elle fait partie 

essentielle, celle deJingu-K6gu(3). » 11 s’agit de l’imperatrice 

1. Voir G.-W. Aston : On mythology/, 1,38, 44, 77, 79 sqq.), Louis 

Gonse, I, pp. 15 et 1G de VArt japonais (Paris, 1883), et le recit corres- 

pondant du Klousihi. Cet ouvrage sur les origines du Japon, qui aurait 

ete compost par Shotohou Ta'ishien 620, pres d’unsiecle avant leKosiki, 

est tres probableraent apocryphe. L’ecole de Motoori y voit l’ceuvretres 

posterieure d’un faussaire. 

2. Notice sur la grande d^esse solaire, dans la Revue de L’Histoire des 

religions, t. IX, p. 210. 

3. Traditions japonaises sur la chanson, la musique et la danse, 

par le Dr D. Brauns (I V' vol. de La Tradition, Paris, 1890). Voir aussi 

le III' vol. de La Tradition : Etude sur la musique et la danse, dans 

les traditions des Lithuaniens, des Allernands, des Grecs, etc., par 

Edmond Weckenstedt. 



LA DANSE D’OUDZOUME 



46 LE THEATRE AU JAPON 

Zingo, veuve de l’empereur Chouai-Tanno, qui gouverna le 

Japon de 201 a 269. La legende lui attribue la conquete de 

la Coree. Un de ses soldats inventa le premier des instru¬ 

ments a cordes en plagant six arcs l’un a cote de l’autre sur 

une tablette: il se servit d’un archet de roseau pour jouer 

decet instrument, qui fut le koto japonais(l). 

Oudzoume, pour executer sa danse divine, s’etait cou- 

ronnee de feuilles de sakaki (2). De plus, la deesse s’accom- 

pagna d’un chant rytlime soutenu par la musique. Ainsi 

s’explique la naissance simultanee des trois elements cons- 

titutifs du drame sacre: la danse, le chant et la musique (3). 

II paraitquele chant d’Oudzoume reproduisait lasentence 

sacree du culte shinntoiste, c’est-a direlaserie des nombres 

jusqu’a dix, a laquelle on ajoutait cent, milie et dix mille : 

Hito, fouta, mi, yo, 

Itsou, mou, liana, 

Ya, kokono, to, 

Momo, tclii, yorodzou (4). 

1. Suivant Piggott, le koto serait, comme presque tous les instruments 

de musique japonais, d’origine chinoise (Themusic and musical instru¬ 

ments of Japan, p. 48). Londres, 1893. 

2. Cleyera japonica, arbre sacre, encore employe dans les ceremonies 

shinntolstes. 

3. Fauted’un termeplus precis, nous designerons sous le nom de danse 

toute scene comprenant l’usage du chant, de la musique et de la chore- 

graphie proprement dite, simultanement ou separement. 

4. M. Ernest Satow (Trans., vol. II, p. 131 sqq.) adopte une autre 

interpretation, combattue par M. Brauns, qui explique litteralement 

cette strophe, composee de nombres decimaux. II faut cependant recon- 

naitre un double sens a deux de ces mots : momo et tclii, qui signifient, 

l’un le nombrecent, et aussi cuts ses, et l’autre mille, et aussi scin. Fidele 

au gout japonais pourle calembouren poesie, la deesse Oudzoume aurait 

profite de ce double sens pour egayer les autres dieux. Au moment ou 

elle prononga lemot momo, elle decouvrit ses cuisses, et au mot tclii elle 
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C’est done la divinite Oudzoume, qui, selon la tradition, 

inventales arts, et aussi la poesie. II semble, en effet, que, 

dans l’antiquite, le mot japonais « poeme » avait d’etroits 

rapports avec le mot « chant », et la plupart des lettres ja¬ 

ponais admettent que toutes les anciennes poesies etaient 

cliantees (1). 

Oudzoume a donne naissance a la fameuse famille de 

danseuses sacrees Savoume Nakimi, qui executaient le 

Saroumai (danse du singe), en l’honneur des dieux. Dans 

les kagoura, ou divertissements sceniques completant les 

ceremonies shinntoistes, subsistent les traces de ces danses 

antiques, dont la signification mytliologique s’est progres- 

sivement effacee, sans laisser disparaitre, neanmoins, lc ca- 

ractere hieratique et traditionnel de la mimique (2). 

La danse d'Oudzoume prit une forme precise et un sens 

determine au temps des fils du legendaire Ninighi-no- 

mi/xoto, apres la descente de ce petit-fils d' Amaieras dans 

les iles meridionales du Japon (3). Elle representa les gestes 

d’une personne qui se noie. 

raontra son sein. Les huit cents myriades de dieux eclaterent d’un rire 

si violent que le ciel en fut ebranle. 

1. Observons toutefoisqu’aucun de cesanciensairsne nous est parvenu. 

V. B.-H. Chamberlain: The classical poetvrj of the Japanese, p. 22 

de l’introduction (Londres, 1880). 

2. Sur la legende d’Araateras, voir le Kosihi (trad. Chamberlain, 

sect- XVI, p. 28, et XXXV, p. 113); l’analyse d'Isaac Titsinc/h dans les 

Ceremonies usitees au Japon. p. 44; le oommentaire de Reed, dans son 

Japan, d’aprbs le Kosiki-den, ed . de Motoori, t. VI, p. 73. 

Dansle Nihonc/hi (trad. Aston), vol. I, pp. 18, 20,28, 32, 41-49, 79, 

115, 176, 392, et II, 95, 107, 307, etc. 

3. Ninirjhi, ancetre de Zimmou, est l’un des dieux terrestres. C’est lui 

qui re§ut l’investiture du Japon « avec les insignes dupouvoir imperial, 

l’epee, le miroir et la bouie, les trois tresors sacres transmis de genera¬ 

tion en generation, jusqu’a nos jours ». E. Papinot, Nomsprincipauxde 

I'liistoire, p. 142 (Hongkong, 1899). 
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L’origine de cette danse est relatee dans un chapitre du 

Kozikiqm a pour titre: L’auguste echange des fortunes (1). 

Ninigld, a sa mort, laissa deux fils, Hono Sousori (Yau- 

guste feu brillant) (2) et HoAoiim (l’auguste feu baissant)(3), 

qui devaient regner ensemble. Mais il fut decide que l’aine, 

Hono Sousori, gouvernerait les plages et y pecherait, tandis 

que Hohoderi aurait l’empire des bois et des montagnes, 

et y chasserait. Ils eurent unjourl’idee de faire un echange. 

Alorsils furent malheureux. Hono Sousori avait vainement 

parcouru les campagnes, et son frere, non content de ne rap- 

porter aueun poisson, avait perdu son hameqon. Hono Sou¬ 

sori exigea que cet objet fut recherche et retrouve. « Ho¬ 

hoderi fut done contraint de se rendre vers la mer, ou, 

suivant l’avis d’un l)on dieu de la plage, il pria le souverain 

des Ondes, Watatsou, de l’aider a retrouver l’hameqon 

fatal. Celui-ci l’accueillit honorablement et fut heureux que 

sa lille ainee, Toytaina-Hine, la princesse aux nombreux 

joyaux, epousat ce descendant de la deesse supreme. En 

outre, le roi des mers assembla tons les poissons et de- 

couvrit (pie l’hamecon etait dans la bouclie d’un poisson 

de l’espece du tod. Quand il le donna a son beau-fils, il 

l’exhorta a sevenger de son frere et lui promit son secours. 

Il ajouta a ces promesses deux pierres merveilleuses, dont 

l’une avait la force de faire monter les eaux, et l'autre de 

les faire s’abaisser. Pourvu de ses ressourees, Hohoderi re- 

tourna au Japon... et se servit des deux pierres. Celle qui 

faisait monter les eaux obligea d’abord Hono-Sousori ii se 

retirer sur une colline, puis de la surun arbre; enfin ellele 

1. Tr. Chamberlain, vol. I, sect. XLI, p. 125. 

2. Le seigneur auguste du feu du foyer. 

3. Le seigneur auguste de la Incur du foyer. 
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forca a demander quartier (1). » II renonca a tout droit, 

pour lui-meme et pour ses descendants qui jamais ne 

pourraient pretendre qu’a etre vagabonds ou jongleurs. Et, 

en efi'et, il existe encore unecorporation de gardes et danseurs 

imperiaux, les Hayabito (2), qui pretendent faire remonter 

leur institution a Hono-Sousori. II obtint ainsi le pardon. 

Alors, dit le Nihonghi, Hono-Sousori, reconnaissant la 

superiorite de son jeune frere, se soumit humblement a 

lui. Mais l’auguste Hohoderi, devant l’humiliation volon- 

taire de son aine, resta honteux et sans parole. L’auguste 

frere aine se mit tout nu et souilla ses mains et son visage 

avec une boue rougeatre (3), puis il dit a son auguste petit 

frere:«C’est ainsi que je souille mon coeur. Des aujourd’liui, 

je serai le danseur wazaoki deTa Seigneurie(4). oil leva les 

pieds, frappa le sol et marcka. Imitant les mouvements 

penibles de ceux qui se noient, ilse dressa sur la plante des 

pieds, au moment on la mer commenca a les mouiller. 

Lorsque la mer atteignit ses genoux, il leva alternativement 

les jambes; ensuite il se mit a courir a droite et a gauche 

au moment ou elle atteignit ses cuisses; et au moment ou 

elle atteignit sa ceinture, il tourna sur lui-meme; ensuite 

il plaqa les mains sur sa poitrine, lorsque la mer atteignit ses 

1. Dr Brauns, op. cit., pp. 52 sqcj. 

2. Ce mot se contracte parfois en Harjato. Ces gardes du palais, a la 

fois soldats et danseurs etaient pour la plupart originaires des provinces 

d’Osoumi et de Satzouma (V. Nihonghi, I, pp. 100, 305, 375; II,p. 38; 

Koziki, vol. I, sect. XLI, et XXXVIII, note 11). 

3. Voici un nouvel essai de masque. « De tout temps, dans les fetes 

rustiques de Dionysos, on s’etait barbouille de lie » (Croiset, op. cit., 

p- 86). Le masque, en effet, peut etre fixe ou consister en un barbouillage, 

comme dans le culte dionysiaque ou le moyen agefranqais. 

4. La danse d’Oudzoume, suivant M. Foukoutchi-guen-Itchiro, avait 

requ le nom de wasaoki (Kokoumiin-no-Tomo). 

4 
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aisselles, et enfin lorsqu’elle atteignit son cou, il agita les 

mains (1). 

Telle etait la transformation apportee par le premier 

liayato a la danse wazcioki d’Oudzoume. Hono-Sousori, dit 

M. Brauns, « dansa la premiere pantomime, qui represente 

sa propre defaite et qui, jusqu’a present, est celle qui s’exe- 

cutele plus souvent aux jours de fetes religieuses » (2). 

Suivant M. Foukoutchi-guen-Itcbiro (3), le wasaoki 

etait une pantomime comique.Nous avons peine a concevoir 

que cette danse flit foncierement grotesque, lorsque Hono- 

Sousori simula, en presence de son frere, les gestes de de- 

tresse d’nn liomme qui se noie. Cependant, au YIIe siecle, 

le icazaold etait certainement comique. Nous en trouvons 

le temoignage dans un recit dn Nihonghi. Dans la quatrieme 

annee duregne del’irnperatrice Koghiohou (4), le ministre 

1. D’apres le Nihonghi. V. Aston, I, pp. 41 49, et Foukoutchi-guen- 

Itchiro, etude sur les origines dramatiquesdans le Kokottminn-no-Tomo 

(Tokyo), 1896. 

2. Dr Brauns, op. cit., p. 54. 

3. M. Foukoutchi, le maitre des critiques et des auteurs dramatiques 

contemporains, apublie dans \eKokouminn-no-Toino une etude litteraire 

qui nous a servi de guide. Une traduction anglaise en a paru dans le 

Far-East (1895-1898). M. Foukoutchi,ancien directeur duNitchi-nitchi, 

a compost des drauies a succes pour le theatre Kahouki et tire une piece 

des Miserables de V. Hugo. 

4. 645 de notre ere. 11 faut observer que l’annee de l’avenement d’un 

empereur est comptee par les Japonais au regne de son predecesseur. 

Les chronologistes prennent pour point de depart, non le jour vrai de 

Tavenement, mais le premier jour de l’annee suivante dans le calendrier 

japonais. 11 ne faut done pas s’etonner delire qu’un empereur est encore 

dans la premibre annee de son regne 15 ou 18 mois a pres son av^nement. 

V. Bramsen, (Japanese chronological tables. Tokgo, 1880), qui a 

accompli l’£normetache de reviser la chronologie japonaise. 

Pour traduire les ages japonais en ages europeens, il faut toujours 

diminuer l’age japonais d’une ann£e, la coutume etant d’attribuer un 

an a l’enfant qui vient au monde, en consideration de la periode de 

gestation. 
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d’Etat Nakatomi-no-Kamako lit executer devant lui une 

danse wazaoki, a laquelle prit part son vassal Irouka, 

« avec de grands eclats derire » (1). 

L’insuffisance des documents positifs ne nous permet pas 

de tenter une definition plus precise de ce genre primitif. 

Les chants qui l’accompagnaient ne nous sont point par¬ 

venus. Quant a la poesie lyrique qui completait ces panto- 

mines, elle seraitaussi, suivantla tradition, d’origine celeste. 

Voici la legende : 

Le divin Solano, frere d’Amateras, voyageant dans la 

province d’Idzoumo, entendit des plaintes pitoyables. II 

ckercha d’oii venait ce bruit, et vit un vieillard et une 

vieille femme qui pleuraient a cliaudes larmes en caressant 

une jeune fille tres belle. Le divin Solano les interrogea 

sur la cause de leur douleur. Le vieillard lui repondit: 

« Nous sommes des dieux du pays. Cette jeune bile est notre 

enfant; elle s’appelle la princesse Inada. 

» Voici pourquoi nous pleurons: Nous avons eu pour 

enfants sept jeunes biles qui out toutes ete devorees d’annee 

en an nee par un grand serpent a huit tetes : et maintenant 

nous attendons la perte la plus cruelle, car le serpent va 

revenir et devorer la derniere de nos biles. » 

Le divin Sozand leur lit alors cette injonction : « S’il en 

est ainsi, vous convient-il de me clonner votre bile ? » 

Ils repondirent: « Nous vous l’offrons, suivant votre in¬ 

jonction. » 

En consequence, le divin Sozand transforma immedia- 

tement la princesse Inada en un petit peigne qu’il plaga 

dans sa coiffure. 

1. Nihonghi, liv. XXIV. 
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<( II lit preparer ensuite un sake tres fort et lit remplir 

huit cuves de ce vin de riz. Puis il attendit le ser¬ 

pent. 

» Sur ces entrefaites, il vint, en eft'et, un grand serpent 

qui avait huit tetes et liuit queues. Ses yeux etaient sem- 

blablesa des fruits rouges; sur son dos croissaient des pins 

et des kaya; il se promenait en formant huit collines et 

huit vallees. 

» Le serpent trouva une cuve de vin pour chacune de 

ses tetes. Quand il eut bu, pris d’ivresse, il s’endormit. 

» Aloi s le divin Sozano tira le sabre qui etait attache il sa 

ceinture et le tua(l). » 

Apres la mort du dragon, Sozano construisit un palais 

<[u’il fortifia, sur la terre de Souga. 11 y celebrason mariage 

avec la princesse Inada et composa une poesie pour celebrer 

sa victoire sur le dragon. Cette petite piece est consideree 

comme l’oeuvre la plus ancienne du genreoitfa. Elle est en 

elfet conforme aux regies de la poesie nationale et contient 

meme des jeux de vocables dont les Japonais sont si 

friands : 

Ya-koumo tatsou 

Idzoumo ya-ye gaki; 

Tsouma go-me-ni 

Ya-ye gaki tsoukourou, 

Sono ya-ye gakiwo. 

Cet outa, qui figure dans le texte meme du Ixoziki (2) a 

1. D’aprbs L. de Rosny, op. cit., chap, ix, p. 316, et le Dr Brauns, 

op. cit., p. 43 sqq. Cette legende rappelle un grand nombre de 

mythes, comme celui de Persee et d'Andromede, et bien des legendes de 

chevaleiie. 

2. Ed. Motoori, t^ IX, p. 38. 
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ete traduit de diverses facons (1). M. Braiins adopte l’inter- 

pretation suivante: 

Centre le dragon des Unit images, 

Pour lui resister, il y aici une defense octuple, 

Refuge de ma compagne, 

Une defense octuple que j’ai batie, 

Et voila cette defense octuple (2). 

Telle est l’origine legendaire du genre dramatique au 

Japon. La divine Oudzoutne invente la danse wazaoki, le 

chant, l’usage de la flute et de la lyre. Hotio-Sousori per¬ 

fections le wazaoki et imagine le masque. Le divin Sozand 

cree la poesie lyrique et dramatique en composant le pre¬ 

mier outa. Ces divers elements se retrouvent dans les 

kagoura sliinntolstes, qui se developperent, a une epoque 

historic^ue, pour s’epanouir dans le sarougakou et le no. 

1. V. Satow, Transactions of the Asiatic Societ;/, t. IX, 1881 ; 

B. H. Chamberlain, dans le meme recueil, t. X, suppl., 1883, p. 64; 

Aston, dans la deuxieme Edition de sa Grammaire de la lancjue ecritc; 

L. df. Rosny, Yamato-boumi, 1887, p. 317. Les lettres japonais eux-memes 

ne s'accordent pas sui le sens de ce premier outa. Observons d’ailleurs 

les doubles sens du mot tatsou (dragon, —s’elever) et du mot idzoumo, 

(combat, — province d’Idzoumo),et ajoutons que le premier verscontient 

un « mot-oreiller » 

2. Op. cit., p.45.11 faut observer que le chiffre 8 est le nombreparfait 

pour les Japonais, comme 3 dans le moyen age chretien, ou 7 dans 

certaines locutions comme : « les 7 merveilles du monde. » 
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II 

Kagoura 

Le mot kagoura designe l’element scenique des cere¬ 

monies du shinnld. C’est essentiellement une scene muette 

qui se joue avec masques et accompagnement musical. La 

tradition « fait deriver la musique de la kagoura des 

accords memes qui attirerent la deesse Amateras hors de 

sa retraite (1) ». Les plus anciens kakemono represented 

les danses kagoura comme une succession de pas lents et 

d’attitudes hieratiques. lilies symbolisent les plus anciennes 

traditions de la mythologie nationale (2). II nous reste a 

peine 25 pieces anciennes de ce genre « sacre et auguste » 

qui, neanmoins, subsiste encore dans certains matzouri, 

dans les ceremoniesfunebres bon etkoure, et, avec un grand 

eclat, dans les fetes du temple deNikko(3). Ces danses, dit 

M. Foukoutchi, sont les derniers vestiges du wazaoki. 

M. Tateki Owada atteste que les kagoura furent en 

vogue pendant tout le moyen age a la cour des em- 

1. F. T. Piggott, The music and musical instruments of Japan, 

Londres, 1893, p. 16. 

2. Cornhill magazine, vol. XXXIV, p. 479. Londres, 1876. 

3. La danse execute devant les visiteui's du temple de Nikko est une 

tonne abregee de la Dai da'i kagoura, ou grande kagoura, qui dure deux 

beures, mais n’est accomplie qu’en retour d’une offrande speciale au 

temple. (F. T. Piggott, op. cit., p. 18). 
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pereurs (1). Le palais imperial, en effet, etait un sanctuaire 

venere, oil des ceremonies etaient accomplies en riionneur 

do l’auguste fils des dieux, du maitre supreme qui detenait 

la toute-puissance morale et materielle. Certains temples 

donnaient asile a des compagnies de clercs specialement 

affectes a l’execution des kagouva. Jusqu’a l’etablissement 

du sliogounat de Kamakoura, en 1192, le clerge shinntoiste 

represente encore le yamatd-mai et 1’adsouma-azobi, 

simples danses melees de musique, aussi peu connues de 

nous que les kagouva primitives. 

Le caractere instinctif et spontane de la musique et de la 

danse est evident pour que lour usage dans les temps les 

plus recules soit mis en doute. A quelle epoque remonte 

la transformation de ces jeux en action scenique ? On ne 

saurait encore l’etablir pour le Japon. Le Koziki parle de 

vers qui se chantaient, mais il ne semble pas que ces pieces 

de poesie fussent autre chose que de courtes compositions 

de circonstance, designees encore dans les anthologies ja- 

ponaises sous le nom de « collections familiales » (2). 

D’autres temoignages font allusion a l’existence de veri- 

tables rhapsodes, parcourant le Yamato, en chan tan t de 

breves odes ou d’antiques legendes (3). 

Faut-il voir dans ces poemes un des elements constitutifs 

dcla composition dramatique? Nous sommes, sur ce point, 

reduits aux conjectures, et nous ne pouvons suivre les 

transformations de la kagouva en piece chantee qu’apres 

1. Far-East (Ill)d’apres 1 eKokouminn-no-Tomo. A lafin du V'siecle, 
l’empereur Kinzo inventa, apres une c&femonie, la danse Tatsoutsou 
(Nihonc/ln, ed. Aston, p. 382). 

2. B.-H. Chamberlain, The classical poetry of the Japanese. 

Londres, 1880, p. 21. 
3. J. Hitomi, Le Japon, Paris, 1900, p. 199, 
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l’introduction ties caracteres cliinois et l’usage de l’ecriture 

an Japon (1). 

Anterieurement au YIe siecle, la musique japonaise, — et 

par musique il faut entendre le drame lyrique en voie de 

formation, — appartient au genre dengakou, qui avait pris 

naissance dans les representations de bateleurs et d’acro- 

bates devant le bas peuple. Le dengakou se rattaclie aux 

fetes d ’institution divine, que le Nihonghi fait remonter au 

regne des dieux. De ce nombre est le fete des premices clu 

riz, Shin-jo-sai ou Ogo-nilie, presiclee par l’empereur en 

personne (2). 

Vers le VIe siecle, les kagoura s’accompagnerent d’une 

musique cbinoise plus raffinee, appartenant au genre guiga- 

kou. Cependant, la musique sans melange et la danse pure 

del’aneien Japon se sont conservees jusqu’a nos jours sous 

le nom gamato-gakou. 

A ces indications se bornent nos renseignements sur la 

periode preliistorique du theatre japonais. Pen de sujets 

presen tent autant d’obscurites, suivant M. Chamberlain, 

que l’ctude des etapes successives du genre scenique en ces 

temps recedes. On peut neanmoins affirmer que les kagoura 

sont « aussi anciennes que la nation japonaise elle-meme, 

car leurs diverses danses sont mentionnees, sinon sous leur 

nom tecliniipie, du moins assez clairement, dans les plus 

vieux monuments de la litterature (3). 

1. L’ecritnre passade la Chine au Japon parla Coree. Un petit nombre 

d’interpretes la connaissaient vers 1’epoque du Christ. C’est seulement 

au V siecle et surtout au VI% avec l’expansion du bouddhisme, que 

l’ecriture se repandit dans Parchipel. 

2. Titsingh, Annalcs des empcrcurs du Japon, p. 176 : la fete 

dengak au XP siecle, devant le dairi, dans la campagne de la capitale. 

3. B.-H. Chamberlain, The classical poetry of the Japanese, p. 213. 



PLANCHE II. — DANSE DU CHEVAL, PAR SHOUNKO 

(Collections. Bing). 
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Parmi les danses nationales, MetGcnikoff signalela Fou- 

zima, la Nicigara, la Nakcimoura (1), pantomimes gra- 

cieuses, accompagnees de musique. II est certain, en effet, 

((uc les scanes mimees comportaient une partie musicale, 

sauf dans l’art appele fouvitske, on simple orehestique. 

Les instruments les plus anciens, suivant le Nihonghi, 

sont le koto, harpe a six cordes, puis a treize, dont l’inven- 

tion remonte aux temps mythologiques, et qui etait sim- 

plement venue de la Chine (2), le yamato-fouye, ou flute 

japonaise (3), et le tzoudzoumi, petit tambour en forme de 

sablier, qui se frappe avec la main et est encore employe 

dans les danses de gueisha et dans le no (4). Le tzoudzoumi. 

etait frequemment employe seul. Un autre instrument 

d’origine mythologique, suivant Humbert, est le kakdaiko, 

« gong en forme dedisque, tendu d’unepeau corroyee, sup¬ 

ports par un piedestal et orne de figures et flammes sym- 

boliques (5)». 

La musique avait sa place dans les festins ; les chants et 

lesdanses etaient le complementnecessaire desfunerailles (6). 

C’est l’epoquede outa, « dont les paroles nous ontete trans- 

mises par la tradition et que Ton prend plaisir a entendre 

encore (7)». 

En sommes, lors de l’introduction de la civilisation clii- 

noise au Japon, le theatre national se borne an yctmato- 

1. UEmpire japonais, p. 221. 

2. V. supra. Nihonghi, trad. Aston, II, 227, 357. 

3. Nihongqij II, 11,24, etJ. Hitomi, Le Japon, p. 195. 

4. Pour les danses religieuses, v. Nihonghi, I, 44, 79, et pour les 

danses profanes, 318, 381. 

5. A. Humbert, Le Japon, p. 59. Paris, 1866. 

6. V. Michel Revon, Hoksai, p. 14. 

7. Histoire del*art du Japon, publiee par la Commission imperiale, 

Paris, 1900, p. 19. 
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fjakou, execute dans les kagoura, avec la danse legendairc 

wazaoki. Cos scenes traditionnelles furent populaires dans 

toutes les classes de la societe : « Jeunes gens et jeunes 

lilies, costumes en bleu, chantaient et dansaient lentement, 

levant leurs manclies en suivant la cadence du chant (1). » 

Ces divertissements ne furent pas, comme le primitif 

wazaoki, necessairement comiques; leur caractere fut sur- 

toiit liieratique et traditionnel (2). 

1. Hitomi, Lc Japan, p. 193. Paris, 1900. 

2. V. Foukoutchi-guen-Itchiko, The Far East, vol. J, n° 3 

(20 avril 1898). 
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II 

Les Influences fitrangeres 

II est generalement admis, comme article de foi que la 

civilisation japonaise ne fut longtemps que le brillant reflet 

de la civilisation chinoise, qui etait parvenue, des les temps 

les plus lointains, a un liaut degre de developpement. 

La Chine, en verite, est l’institutrice venerable de tout 

l’Extreme-Orient. Elle a transmis son enseignement fecond, 

par l’intermediaire de la Coree, aux Japonais, encore bar- 

bares, livres aux seuls travaux de la guerre et de l’agricul- 

ture; elle leur a enseigne une religion plus attrayante et 

un dogme plus saisissable que l’ancienne mythologie des 

kami; elle leur a donne surtout une ecriture qui provoqua 

dans l’archipel une revolution intellectuelle, et determina, 

pour une grande part, le sens et la portee de la civilisation 

japonaise. II est difficile d’exagerer l’influence de l’esprit 

chinois sur la litterature, et l’importance des conceptions 

bouddhiques dans tous les arts, encore que certaines ecoles 

japonaises n’aient pas toujours reduit Faction veritable de 

l’etranger a ses justes proportions, lorsqu’elles ont accredits 

ce proverbe : « Si l’art du Japon est une fleur, l’art de la 

Chine est le fruit mur. » Neanmoins, au risque de detruire 

un principe solidement etabli, il importe de restreindre la 

proposition et de reconnaitre (jue dans le domaine theatral 
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et poetique(l), l’esprit nipon s’est manifesto librement,dans 

toute la plenitude de son inspiration native. « Malgre l’in- 

fluence chinoise, dit M. Appert, le genie propre de la nation 

s’est donne carriere dans les genres populaires, les romans, 

les contes, les legendes, les pieces de theatre (2)... » Nous 

verrons, en effet, que dans le drame lyrique, les genres chi- 

nois (souito-gakou), coreen [koma-gakou), et hindou (ten- 

jikou-gakou(3) n’ont jamais obtenu la faveurpopulaire. Ils se 

sont surajoutes, artificiellement, aux genres nationaux, 

pour un temps et comme par surcroit. 

La date de ^introduction au Japon de la danse et de la 

musique chinoises n’est pas encore eclaircie(4). Mitfordrap- 

porte que sous le regne de l’empereur Yomei (586-593), 

Hctda Kawakatsou, « un Japonaisd’origine chinoise(5) requt 

l’ordre de preparer un divertissement ii la cour ». Ce fut 

la danse bougakou(6). II ecrivit trente-trois pieces, ou il 

introduisuit des fragments de poesies japonaises, avec 

accompagnement musical. Deux acteurs, nommes Taketa 

et Hattori, s’etant particulierement distingues dans ces 

seances, furent charges de preparer d’autres divertissements 

du meme genre (7). 

1. II n’est question ici que de la poesie nationale, et non des vers 

chinois que les lettrds japonais composaient comme nos etudiants 

ecrivent des vers latins. 

2. Recue des Dcux-Mondcs (lor octobre 1895) : Deux Revolutions au 
Japon. 

3. II 1'aut noter que le terme tenjikou-gahou{enseignement de l’Inde), 

a et4 traduit avec raison par M.Foukoutchi sous le nom d'indo-gakou. 

De la semblerait resulter une influence plus ou moins notable de l’lnde 

sur le theatre japonais, comme sur le theatre chinois (v. supra.). 

4. V. Nihonghi, l, 262 (introduction), 311 ; II, 133. 

5. V. Chamberlain, Poetry, p. 213 (appendice). 

6. V. sur le bougakou, Cornhill Magazine, vol. XXXIV, p. 479. 

Londres, 1876. 

7. D'apres Mitford, Tales of old Japan, p. 156. 
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Les plus aneiennes annales mentionnent pour la premiere 

fois une danse chinoise en l’an 612, au temps do l’impera- 

trice Souiko: un Coreen, nomme Mimaclii, expert dans la 

danse chinoise Koushino tsoutamai, enseignait son art a do 

jeunes Japonais, qu’il avait reunis a Sakourai (1). Maisil est 

certain que la comedie et la musique des Coreens et des 

Chinois etaient connues au Japon avant cette epoque(2). 

M. Foukoutchi rapporte dans le Kokouminn-no-Tomo, que 

des le Ier siecle avant here chretienne, les diverses pro¬ 

vinces de Kiouskou etaient en relations assez frequentes 

avec la Chine. Plus tard, des corsaires japonais se mon- 

trerent jusqu’a l’embouchure du Menam et servirent de 

garde pretorienne auroideSiam (3). D’autre part, Matouanlin 

et les autres historiens chinois assignent a l’annee 33 avant 

J.-C. l’arrivee de la premiere ambassade coreenne au Japon, 

et a l’an 57 de notre ere, l’envoi des delegues du cla'iri en 

Chine. 

Mais c’est surtout au VI0 siecle, avec l’introduction du 

bouddhisme, que s’opera l’initiation graduelle des Japonais 

a la civilisation chinoise. En 543, le roi de Koudara, en 

Coree, oflrit en tribut au Japon des objets precieux de 

Founam. « Comine Founam est une ile de la mer des Indes, 

on ne saurait douter que, des cette epoque, des objets de 

l’lnde propre aient penetre au Japon... De plus, de tous 

les pays arrivent, appeles par l’empereur, ou oHerts en 

1. Nihoni/hi, vol. XXII. 

2. « Ce fut sous les dynasties de Zulu et de To. que nous entiames pour 

la premiere ibis en rapport avec la Chine, et apres le regne particulie- 

rement prospere d’Aqoka, avec l’lnde. Des relations plus frequentes, 

plus inlimes, s’etablirent ensuite » (Histoire de l’art die Japon, Paris, 

1800. Pref., xn). 

3. Elisue Reclus (t. VIII), et Petermann, Mitteihuvjen, 1878, n° 11. 



62 LE THEATRE AU JAPON 

tribut, des menuisiers, ties forgerons, des couturieres, des 

peintres, des tisseuses, des potiers, des constructeurs de 

temples, des faiseurs d’images du Bouddha, des musi- 

eiens (1)... » 

Le bouddhisme lit sa premiere apparition dans les iles du 

Soleil-Levant l’an 13 d eKimmei 

Tennd (552), lorsque le roi de 

Koudara offrit un Bouddha de 

bronze dore, ainsi que des sou- 

tras, des banniereset des dais (2), 

Le bouddhisme, ecrit M. de 

Milloue, « opera une revolution 

considerable dans les formes ex- 

terieures du culte national, en 

apportant la pompe de ses ce¬ 

remonies et de ses innombrables 

images ». Ilestnaturel depenser 

que la musique et la danse qui 

accompagnaient les fetes et so- 

lennites bouddhiques furent in- 

troduites en meme temps que 

la nouvelle religion. Le Ni- 

honghi nous apprend, d’ail- 

leurs, que l’imperatrice Souiko, 

par un decret de 623, reconnut le bouddhisme comme re¬ 

ligion d’Etat et fit reviser les ceremonies de cour sur le 

modele coreen (3). L’action de la Coree fut en effet pre- 

1. Histoirc do Vart da Japon (op. cit., p. 19). Paris, 1900, et 

Nihonr/hi, liv. XIX. 

2. Le bouddhisme s’etait repandu en Chine au premier siecle, et en 

Coree au IV'. Le Bouddha est appele par les Japonais Shaka. 

3. V. Aston, Ni./iont/lti, II, p. 357, 398. 
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ponderante au Japon jusqu’au IXe siecle, et nous savons 

que le prince Shotokou, epris de musique, jouait du gong 

coreen nomine dorosho, et qu’il ordonna a tons les chefs 

de famille d’apprendre a leurs enfants la danse koure (1). 

A l’epoque de Shyom'ou Ier (724-748), dit un auteur ja- 

ponais(2), « le Japon se tourna versl’Inde comme vers le pays 

le plus civilise, et vers la Chine des Tang comme vers une 

nation dont la culture n’etait pas surpassee ». Aussi les 

genres importes brillerent-ils du plus vif eclat au VIIIe siecle, 

surtout a la cour(3). Le grand effort de propagation du 

bouddhisme qui signala cette epoque mit en vogue 1 eZouito- 

yakou des Chinois, qui comprend le gakou chante (San- 

yakou), et le gakou danse avec masques (Bougakou(A), — 

le koma-gakou des Coreens, — et le Tenjikou-gakou des 

bouddhistes. Au temoignage de M. Hitomi, une danse 

bouddhique, avec masques et accompagnement musical, fit 

regulierement partie des fetes de la cour et des ceremonies 

religieuses(5). 

Au IXe siecle, rempereur Saga (810-823) composa des 

poemes chinois accompagnes de musique. 

Le fameux Sougawara no Mitchizane, plus connu sous le 

nom posthume de Tennjinn-sama, et honore comme le dieu 

1. Histoire dcl'art du Japon (op. cit.), p. 37. 

2. Id., p. 64. « La Chine, dit M. de Rosny, a toujours vecu dans le 

passe... C’est en etalant les fastes de son antiquite reculee, qu’elle 

devait d’abord fasciner l’imagination des insulaiies du Nippon,... qui 

virentdans cette civilisation du continent, un grand modele a suivre et 

a iniiter » (La Civilisation japonaise, p. 120. Paris, 1883. Leroux, ed.). 

3. Ouhara Rokoushiro, Rcv.franc. du Jap., p. 226. (Tokyo, 1893). 

4. V. supra, Hada Kawahatsou. 

5. Lc Japon, Paris, 1900, p. 195. Au XT siecle, les genres importes 

avaient une forme bien definie. Les chroniques font mention d’une 

collection de 90 roi/ei, publiee en 1070, et ajoutent que Yimajjo etait en 

grande vogue sous I’eie Enghi (90L922). Ce sont des genres japonais. 



64 LE THEATRE AU JAPON 

de la calligraphic, adopta aussi le style chinois. L’influence 

du bouddhisme devint si puissante, apres Mitchizane, que 

deux ouvrages speciaux, le Monjo et le Shakkyo (commen- 

taire de la doctrine de Qaky a-Mouni), furent ajoutes a 

cliaque recueil de chansons(l). Cette influence fut egalement 

notable sur la musique (2). 

Toutefois, les spectacles d’importation lie reussirent pas 

a s’implanter dans le people, qui restait pieusement attache 

an Yamato-gakou de ses peres. La resistance des pretres 

du shinnto aux innovations conserva aux ceremonies du 

eulte traditionnel toute la purete des rites consacres, et 

maintint le genre scenique national dans le cadre desdanses 

sacrees accompagnees de musique et de chant. Enfin l’hosti- 

lite des grands centre hintroduction de jeux d’origine etran- 

gere dans les ceremonies de la cour se manifesto par la faveur 

croissante accordee aux genres japonais sortis de la kagou- 

ra 3). Neanmoins, suivantM. Foukoutchi, le Zouito-gakou- 

et le Koma-gakou furent usites dans les ceremonies officielles 

jusqu’a la fin de radministration officielle directe (1192). 

L’influence chinoise persista ineme plus longtemps sur une 

certaine ecole de da'iinyo etd’erudits.En plein XVIPsiecle, 

1. Oouchi, Hansci Zasshi, vol. XII, n" 6, p. II. 

2. Le second fils de l’empereur Saga, le prince Makoto, avait pour la 

musique un gout aussi vif que le prince Shotokou. Un jour, dit M. Hi- 

tomi, « il jouait du koto a minuit, et a mesure que la nuit s’avangait. 

son esprit etait inspire davantage, sa musique devenait de plus en plus 

melodieuse. Le monde etait endormi dans le silence et les tenebres. Les 

accords de son instrument etaient le seul bruit que la terre fit entendre. 

Tout a coup il vit sur le bord de la fenfetre une chose lumineuse. C’etaient 

plusieurs sylphes qui dansaient. Une lumiere enveloppait leurs corps 

legers comme des papillons. Makoto pensa que c’etaient des etres surna- 

turels descendus du ciel pour ecouter son chant et danser aux accoids de 

son koto n. 

3. Nihonghi, II, 227, 357, 398. 
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les quatre « artistes uliiciels » dans le drame lyrique pre- 

senterent au shogoun Iyemitz un memoire qui developpait 

rainutieusement, dans un style a la fois prosaique et mys¬ 

tique, les lois de la representation, en se fondant sur les 

influences diverses Yang et Yin, du principe actif et du 

principe passif de la philosophic chinoise(l). 

En somme, les gakou bouddhiques n’obtinrent jamais le 

succes ou seulement l’admiration prodiguee par les Japonais 

a d’autres manifestations de l’art, de la litterature et de la 

philosophic chinoises. Les genres etrangers ne penetrerent 

pas dans le drame nipon proprement dit; s’ils furent estiines 

dans les cercles restreints des lettres, le public les ignora 

volontairement, systematiquement, par esprit d’attachement 

a la tradition nationale. La popularity de telles oeuvres fut 

si restreinte que la musique (pii les accompagnait ne nous 

est point parvenue (2). 

1. Cornhill Magazine, vol. 34, p. 180, 1876, Londres. 

2. V. Foukoutchi-guen-Itchiro, Kokouniinn-no-Toino et, Far East, 

vol. 1, n" 4, mai 1898. 

5 
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Les Danses^Nationales 

Sambasho et Shirabyoshi 

Le IXL‘ siecle est le point culminant de l'liistoire du Japon 

primitif. C’est un age de transition et de prosperity. La 

race japonaise est constitute. Le people, maintenu dans les 

cadres d’une forte organisation sociale, prend conscience 

de son genie propre; l ame nationale se forme au contact 

de la civilisation cliinoise, avec sa puissante originality etsa 

feconde activity. C’est le siecle du bonze reformateur Kobo- 

Dai's hi, de l’illustre Kanaoka, le premier des grands peintres 

japonais, de Mitdiizane, a la fois artiste et moraliste ; c’est 

en un mot l’epoque de formation intellectuelle d’un people 

a l’esprit vivant, souple et subtil, qui s’epanouira, dans 

tout 1’eclat de sa puissante vitality, sous la protection des 

Foudjiwara. 

Le people japonais, a cette epoque, imita d’abord l’art 

dramatique des Tati;/ et la musique cliinoise, mais bientot, 
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soucieux tie revendicjuer la spontaneite de son genie, il 

crea une nouvelle musique qui senible « avoir immediate- 

ment donne Fessora un art neuf et original... Cette musique 

trouva sa place dans les ceremonies du culte, dans les fetes 

bouddliiques, les banquets, etc. C’est la un trait notable des 

moeurs de cette epoque(l) ». 

A cette epoque, l’art du theatre s'enrichit d’une danse 

nouvelle, qui s’est perpetuee jusqu’a nos jours. L’originede 

cette danse se rattache a une legende rapportee par M. Bous- 

quet(2 , et qui presente une analogie singuliere avec le recit 

des historiens latins sur Fintroduction des jeux de la scene 

a Rome, pendant la peste de 363 av. J.-C. (3). 

Sous le regne de l’empereur Heijo, en 807, un abime se 

creusa soudain, pres de Nara, et une fumee pestilentielle, 

s’exhalant du sol, repandit partout la mort(4). « Pour con¬ 

jurer le fleau, les pretres du temple voisin eurent l’idee 

d'executer une danse emblematique sur un tertre gazonne 

situe devant leur sanctuaire. La fumee cessa de s’elever 

comme par enchantement; ce fut la consecration du 

drame (5).» 

Remarquons encore qu’a Rome, les representations don- 

nees par les bateleurs etrusques n’admettaient, d’apres le 

temoignage formel de Tite-Live, ni le chant, ni la parole : 

1. Histoire de l’art da Japan, Paris, 190U, p. 90. 

2. Le Japan de nos jours, Paris, 1877, I, p. 371. 

3. V. le recit de Valere-Maxime, 11, 4. 

4. 11 s’agit pi'obablement d’une solfatare. 

5. Un coramentaire signale que les habitants de Nara brulerent des 

monceaux de bois pour dissiper les odeurs mephitiques qui se degageaient 

du sol entr’ouvert. « Le feu, etant l’influence male, devait servir d’anti- 

dote a l’influence feminine representee par la fumee deletere (Cf. la 

doctrine chinoise de Yang et Yin, I’influence male et l’influence femelle 

qui se manifestent en toute creation). Mitford, p. 150. 
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« c’etaient uniquement des danses accompagnees de mu- 

sique(l), » comme le sambashd de Nara. 

Notons line autre coincidence. C’est aussi a la suite d’un 

vceu pour obtenir du ciel la disparition d’une peste affreuse, 

que les representations de la Passion ont ete conservees a 

Oberammergau, tandis qu’elles etaient interdites dans toute 

la Chretiente par l’autorite ecclesiastique(2). 

En souvenir du miracle qui apaisa les dieux de l’Olympe 

japonais, la danse sambashd precede encore les spectacles 

de nos jours. « Un acteur costume en vieux pretre s’avance 

surla scene, et, leventail a la main, execute un pas rythme 

accompagne par le chant plaintif du clioeur, qui rappelle 

dans une melopee fort obscure la misericorde des dieux 

sauveurs. lei, comme partout, les legendes chevaleresques 

ont avec les miracles un berceau commun, et la danse pro- 

pitiatoire qui suit immediatement 1 e sambashd est consacree 

a la glorification de Yorimits, une sorte de saint George 

asiatique, vainqueur d’un dragon qui desolait jadis Kioto 

et avait meme chasse le mikado de son palais (3). 

1. D’apr^s Jeanroy et Puech. — V. Nageotte. Literature Intine, 

p. 41. 

2. Voici le texte de la tradition locale, conserve dans le petit bourg 

d’Oberammergau : « En 1633, la peste faisaitdes ravages terribles dans 

notre pays; il semblait que personne ne dut echapper aufieau. Les auto¬ 

rites d’Oberammergau taisaient bonne garde, veillant a ce qu’aucun 

germe contagieux ne p4netrat chez nous. Jusqu’au jour de notre kermesse, 

personne n’avait ete atteint. Mais la veille de la fete, un des notres, 

nomme Gaspard Schischler, residant alors a Eschenlohe, mi il travaillait, 

se mit en t6te d’aller voir, a la faveur de la nuit, ce qui se passait chez 

lui et ce que devenaient sa femme etses enfants. Le lendemain, il n’etait 

plus qu’un cadavre, et en une semaine, 84 personnes succomberent au 

tleau. En une telle detresse, nos conseillers d’Etat s’etant reunis, firent 

voeu, pour flechir le ciel, de faire representer tous les dix ans, par les 

habitants de la commune, le Mystere de la Passion. A partir de ce 

moment, la peste ne fit plus une seule victime parmi nous. » 

3. G. Bousquet, op. cit., p. 371. 
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An Xe siecle, (lit Piggott, « la poesie, la danse, les arts 

et les sciences brillerent d’un vif eclat, sous l’heureuse pro¬ 

tection de la cour et d’un bureau musical (1) ». 

An debut du XIP siecle, 

dans le palais del’empereur 

Tobct (1108-1123), prit nais- 

sance le shirabyoslii, danse 

feminine qui devint rapide- 

ment populaire, « et rem- 

placa decidement les autres 

danses, dont les homines 

avaient eu jusque-la le mo¬ 

nopole (21. Elle fut exe- 

cutee pour la premiere fois 

par deux danseuses cele- 

bres, Shima-no-Tchitose et 

Waka-no-Maye, qui re- 

noncerent a Votoho-mai, 

nominee danse des hom¬ 

ines, parce qu’elle compor- 

tait Femploi d’une longue 

robe blanche (,snikan), d’un 

chapeau eleve (eboshi et d une epee (shirasaya-maki) (3). 

La nouvelle danse shirabyoslii abandonna Yeboshi et 

l’epee, pour ne conserver que le long manteau blanc. Les 

danseuses de shirabyoslii, dit M. Hitomi, furent les pre¬ 

mieres danseuses professionnelles (4). 

1. The Music of the Japanese, op. cit., p. 18. 

2. E. Bertin, Les c/randes Guerres ciriles du Japon, p. 118. 

3. V. Mitford, Tales of old Japan, p. 151. 

4. Le Japon. 1900, p. 196. 
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Ce recit emprunte an roman historique Hcike-Monoc/ct- 

tari(\) nous apprencl quo les danseuses portaient le costume 

masculin et qu’elles cliantaient en dansant. L’accompagne- 

ment musical etait generalement limite a 1’usage du lam- 

bour(2). Aussi lorsque la danseuse Hotokc-Gozcin reussit a 

seduire par sa grace et sa beaute le fameux chef Taira 

Kiyomori (3), elle employa seulement le tzoudzoumi pour 

accompagner ses evolutions choregrapliiques. La musique 

chinoise, au contraire, employait des instruments a trois 

cordes et a trois tuyaux. La clironique de Yoshitsne(4) rap- 

porte cependant quo Hotoke-Gozein dansait avec accompa- 

gnement du kamo-yane, de la flute et du tambour. Aussi, 

1. Vol. I. 

2. Foukoutchi-guen-Itchiro, Far East, vol. I, n" 3. 1898. 

3. Kiyomori, dit M Bousquet, est un porsonnage d’une grandeur 

antique. En 1159, il triompha de ses rivaux, les Minamoto, qu’il (it 

tous massacrer, a 1’exception de Yoritomo, qui devait prendre sur la 

famille de son ennemi une si terrible revanche. Quand il mourut, en 

1181, il recommanda a ses fils d’apporter sur sa tombe la tete de Yori¬ 

tomo. 

La Bibliotheque Nationale possedeune peinture de 1’ecole de Toca.qui 

represente Kiyomori arretant le soleil : le cSlebre Taira est a la tete d’une 

procession, sur la terrasse de son palais de Foukouhara, qui s’avance 

dans la mer comme line jetee; et il fait avec Teventail un gesfe impe- 

ratif : Arrfite! 

4 Yoshitsne est le plus populaire des heros japonais. Dans le massacre 

de sa famille par Kiyomori, il obtint la vie sauve, a la condition de se 

faire bonze. Il fut place dans un monastere, d’ou il sortit a l’age de 

15 ans, triompha de l’invincible Bennke, qui devint son lidele compa- 

gnon, et confribua a la defaitedes Taira a Dan-no-Oura. Mais son frere 

Yoritomo, devenu sotsouilwshi, prit ombrage de sa gloire et de ses 

triomphes. II mit sa tete a prix. Yoshitsne dut s’enfuir et se donner la 

mort avec ses compagnons. La legende pretend cependant qu’il vecut 

a Eso ou peut-etre dans la Tartarie septentrionale. Quelques historiens 

1 identifient avec Genghis-Khan, son contemporain. Ses aventures out 

inspire une foule d’artistes, comme Hiroshir/he,et donne lieu a beaucoup 

de drames (V. plus loin). 
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(lit M. Foukoutchi, le shirabyoshi ne se borna pas neces- 

sairement a l’emploi du tzoudzoumi, « qui est cependant 

le principal instrument de la danse No, car il n’est pas 

douteux que le No actuel derive, avec divers changements, 

de la danse feminine shirabyoshi(1) ». 

1. Kohouminn-no-Tomo (1897). 

BOIS SCULPTE DU XVlC SIECLE 

(Mu.?ee Guimet). 
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Developpement du Sarougakou 

A la fondation du sliogounat par Minarnoto Yoritomo,en 

1192(1), a quel point de developpement est arrive le genre 

dramatique au Japon? 

Autant que nous pouvons le savoir, le souito-gakou et le 

koma-gakou, genres importes de la Chine et de la Coree 

avec le bouddhisme, furent represents pendant plusieurs 

siecles dans le cercle assez reduit de l'aristoeratie et du 

clerge bouddhiste. Les monasteres, dit M. Chamberlain, 

1. Le titre de shogoun existait depuis le premier siecle av. J.-C. II 

designait les chefs des quatre divisions militaires qui se partageaient le 

Japon. En 797, fut cree le titre de sei-i-ta'i-shofioun (generalissime contre 

les Barbares). En 1192, Yoritomo regut ce titre, s’etablit a Kanxakourn 

et devint rapidement independant de l’empereur. Sous les Tokouc/awa 

(1603-1868), le shogounat put etre assimile a une royaute effective, ne 

laissant au mikado que la souverainet6 nominate. En 1868, 1’ « empe- 

reur cbleste » a repris le pouvoir et supprime le Shogounat, nomme 

parfois a tort Taikounat. 

Le premier shogoun, Yoritomo, tira du neant la bourgade de Kama- 
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etaient a pen pres les seals refuges da savoir et du gout en 

ces epoques troublees(l). Mais, com me il arrive aux orga- 

uismes isoles dans une atmosphere confinee, ces creations 

etrangeres ne parent s’epanouir. Une renovation pouvait 

leur venir du contact rude et vivifiant de la foule. Devant 

un auditoire choisi et restreint, ils s’immobiliserent dans 

leur forme primitive. Ils ne montrent, dans la suite des 

temps, aurune modification essentielle. 

De meme, au XII0 siecle, la musique et la danse natio- 

nales (yamato-gakou) se fixerent dans l’uniformite hiera- 

ti(|ue des precedes. Ce genre scenique se mourait. La 

revolution de 1192, qui aboutit a l’etablissement du slio- 

gounat de Kamakoura, exila le traditionnel yamato-gakou 

a la cour de l'empereur celeste, a Kioto. II s’v dessecha et 

deperit. Son souvenir meme s’effaca de l’esprit du peuple, 

adonne desormais a la danse shirabyoshi et au primitif 

dengakoii (2 . 

De ces deux genres, qui continuent revolution commencee 

avec le wazaoki, sortira le sarouyakou, puis le no, ou 

drame lvrique. 

koura, en y etablissant sa residence. II ne reste plus guere aujoiird'hui 

de cette capitale qu’un nom i 1 lustre, un site magnifique et un gigantesque 

Bouddha de bronze. Les Tokour/aira se fixerent a Eddo (auj. Tokyo) 

au XVIT siecle. 

La cour imperiale resida pendant le V11 Ic siecle a Nara, dans le 

Yamato, puis a Kioto (auj. Saikio),de 794 a 1868. A cette dernieredate, 

T<“>ky6, capitale shogounale, devint le siege du gouvernement mikadonal. 

Notons que c’est a partir de Tan 1200 que les empereurs prennentdans 

les annales le nom de Mikado, au lieu de Dairi, Soutnera, Torino ou 

Tens hi. 

1. The classical poetry of the Japanese, op. cit., p. 12. 

2. V. sur le dengakou (chant des premiers riz), supra. Cette 

f6te rustique etait eelebree dans les champs, parfois en presence de 

l'empereur. 
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A la fin du XIIe siecle, le dengakou, ce grossier divertis¬ 

sement des fetes champetres de l’antiquite, tomfie en dis— 

credit, et fait place a un art moins vulgaire, d'nne forme 

scenique moins elementaire, an sarougakou (1). 

« Le sarougakou, suivant M. Foukoutchi-guen-Itchiro, 

est un galtou sans en etre un, comme le singe est un homme 

sans etre un homme. » En effet, sarou-gakou signifie litte- 

ralement musique-singe. Les caracteres fjj etaient mal 

prononces, comme sarougakou, et il semble, d’apres 

quelques ouvrages anciens, que parfois les caracteres jjr ^ 

etaient usites aleur place(2). Les avis des lettressurces divers 

ideogrammes sont partages. L’etymologie de M. Takashima 

semble plausible: le terme sarou-gakou serait une corruption 

du mot san-gakou, qui designe la musique vulgaire en 

Chine. A l’origine, le terme sarougakou-no-Nd etait em¬ 

ploye par analogic avec le terme dengakou-no-Nd, mais 

dans le cours des ages le mot dengakou disparut pour 

ne laisser subsister que le terme general de sarou¬ 

gakou. 

L’epoque du premier shogoun est marquee par un progres 

decisif du sarougakou, qui prit graduellement la forme 

d’un art dramatique complet. Jusque-la, c’est par la danse 

que les artistes japonais, comme les anciens Grecs, suivant 

Aristote, « representaient le caracteres, les passions, les 

actes (3)... Desormais le sarougakou completera la signifi¬ 

cation des mouvements rytlimes et de la mimique par le 

chant d s vers (outai) et par l’emploi ordinaire du masque. 

Les acteurs seront soutenus par un choeur de 10 a 20 chan- 

1. Piggott, op. cit., p. 24. 

2. V. Piggott, ibid., p. 25. 

3. O. Navarre, Dioni/sos, Paris, 1895, pp. 212-213. 
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teurs et par un orchestre de flutes etde tambours (1). Cette 

transformation est accusee par un aceompagnement musical 

plus developpe et par de nouvelles danses soigneusement 

reglees dans les temples. 

Le sarouyakou semble avoir obtenu rapidement line 

grande popularity. D’apres une tradition rapportee par 

M. de Banzemont (2), l’empereur Go-Saya (1243-1246) 

aurait trouve dans la bibliotheque de son aieul Mourakami 

un manuscrit contenant seize ballades. II chargea Emmani, 

chef de musique a la cour, d’adapter a ces compositions 

une partie musicale et choregraphique. On cite parmi ces 

pieces le Tokohou, le Ghennji-Kouyo, le Kyokoumai, qui 

1. J. Hitomi, Le Japon, p. 198. 

2. Rrnir dos Recurs, 15 aout 1898. 
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renferment des traces de l'influence cliinoise(l).Ces oeuvres, 

qui marquent les transformations successives du genre, 

sont deja des no; cependant, elles conserveront, pour la 

plupart, le nom de sarougakou, jusqu’au XVIIe siecle. Le 

nouveau systeme dramatique fleuritegalement a Kainakoura 

et a la cour imperiale de Kioto (2). 

1. V. S. Ooutchi, Injluence du bottdd/iisntc, vol. XII, n" 6. 

2 « Le daiii, dit Titsingh, durant l’annee 1422, fit executer dans son 

palais la musique de singes (sarou-gakou). » Note de Klaproth (op. cit., 

p. 329 : « Ce sont des representations thcutrules aecompagnees de mu¬ 

sique. » 
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Le No 

(( LeVjourou la danseet lamusiquedu Japon,ditM. Aston, 

hi rent completees par un dialogue parle, le no fut cree(l). » 

Cette revolution s’accomplit sous le troisieme shdgoun 

Ashikaga Yoshimits (1368-1394). U11 nouvel interet 

s’ajouta aux representations habituelles par l’adjonction do 

deux personnages individuals qui reciterent les poemes dans 

le ton dramatique et donnerent aux sujets plus d’unite 

scenique. Ainsi s’accoinplissait un progres decisif vers la 

transformation du reeitatif liturgique en declamation 

tlieatralc. Do ces diverses modifications resulta, suivant 

M. Chamberlain, un « art semblable a l ancicn drame grcc, 

aveclejeu des acteurs en plein air, la stricte application do 

la regie des trois unites, l’attitude liieratique des person- 

nages, le choeur lyrique, le sentiment religieux penetrant 

profondement l’ensemblede la representation (2). » 

1. Aston, Japanese Literature^ p. 201. Lundies. 1S99. 
2. Thini/s Japanese, p. 141. 
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A mesiire que la tendancedramatique du no s’accentnait, 

le choeur et les danses perdaient de leur importance ; l’in- 

trigue gagnait en nettete et en vigueur; les elements co- 

miques du sarougakou etaient bannis des nouveaux drames 

et se concentraient dans le kiyoghen (1). « Le no devenait 

une sorte de tragedie i2), » ou, plus exactement, d’opera. 

II est possible que l’idee de completer par la parole les 

representations mimees fut suggeree aux auteurs du 

XIVesiecle par les recits du Heike Monogatari, chantes par 

des bonzes voyageurs avec accompagnement de la biwci. 

L’identite de la langue employee dans le no et dans les 

chants declames paries rhapsodes japonais semble confirmer 

cette opinion (3). 

Les no furent d’abord represents en l’honneur des dieux 

du sliinnto. Les theatres no etaient situes dans le voisinage 

des temples; il y en avait quatreaNara, trois a Tamba, trois 

a Ice, la ville sainte de la divine Amateras (4). Le produit 

des representations etait atfecte a de riches off rand es, a des 

fondations charitables, a des constructions de temples. Encore 

aujourd’hui les representations de no sont accompagnees do 

danses « dans lesquelles des pretresses du sliinnto deve- 

loppent le sens d’antiques legendes par des postures sym- 

boliques(5) ». Les sujets, dit M. Foukoutchi-yuen-ltchiro, 

etaient empruntesalamythologie, a l’histoiie, aux legendes 

1. V. plus loin, p. 93. 

2. J. Hitomi, l.e Japan, p. 197. 

3. Aston, Jap. Lit., p. 203. On trouve clans certains no des phrases 

entieres des monogatari, qui etaient d’aiileurs un style rytlime et 

poetique. 

4. Aston, Jap. Lit., p. 199. 

5. Osman Edwards, Japanese’ Theatres (Trans, of the Jap. Soe., 

vol. V, 1898-99, p. 145). 
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guerrieres, auxchroniques, etparfoisa l’histoire chinoiseil . 

Les auteurs ne se bornerent pas, en etfet, a mettre en scene 

ties divinites; ils brent intervenir les lieros du Japon, ct 

bientot les tils pieux et les femmes bdeles(2).C’est le fameux 

Kwanami 'Kiyotsougou, favori du shogoun Yoshimits, 

qui bt descendre le no du ciel sur la terre. Dans ses shou- 

(jhenn no, il celebra les exploits des guerriers celebres, et la 

gloire du shogoun, qu’il comparait a la tortue, au pin et a 

d'autres emblemes de longevity (3b 

Un grand nombre de clainiyo ne tarderent pas a appeler 

dans leurs palais des troupes d’acteurs pour representer des 

no devant leurs botes 4). Au temps des Hojo, « tel etait le 

developpement pris par le theatre que la plupart des 

generaux entretenaient des troupes d’artistes (5) ». 

Le no se developpa depuis la bn du XIVe siecle jusqu’a 

l’epoque de Toyotomi Hideyoshi, pendant environ deux 

cents ans. Dans la premiere annee de l’ere Keiclio (1576), il 

possedait 700 snjets, dont 200 environ nous sont par¬ 

venus (6). 

Ce genre de drame lyrique introduisit dans I’art drama- 

tique du Japon l’innovation attribuee a Thespis dans le 

theatre grec: I action penetra, parle dialogue, dans la scene 

chantee ou mimee. Des lors, le drame fut constitue, et a 

mesure qu’il s’eloigna de ses origines, le dialogue tendit de 

plus en plus a empieter surla musique et la danse. Le inou- 

1. Fur East, vol. i, n" 4, 2U avril 1898. 
2. Ibidem. 

3. De Banzemont, Rente des Recucs, 15 aout 1898. 
4. Osman Edwards, up. cit., p. 144. 
5. J. Hitomi, Le Japan. 

6. 235 exactement, d’apres l’edition la plus complete (Yo-Kijukou 

Tsoup he). Sur ce nombre, 15 sont attribufe a Kwanami Kii/otsouyouet 

93 a son tils, Seia/ni Motokii/o. V. Aston, Jap. Lit., p. 200. 
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vement scenique se substitua progressivement aux scenes 

descriptives. 

Cependant le no est a peine un spectacle; les roles sont an 

nombre de trois on cinq, et l’intrigue se borne a un seul 

episode (1). Les personnages sont masques. La musique et 

la danse gardent toute leur importance. En somme, dit 

M. Osman Edwards, le no est un drame lyrique et litur- 

gique; il traite toujours, directement ou indirectement, de 

sujets religieux, car les ancetres des Japonais sont a leurs 

yeux, des personnages sacres (2). La plupart des auteurs de 

no furent des moinesbouddhistes. 

Religieux et officiel (3), aristocratique et raffine, tel nous 

apparait ce genre au XVe siecle. En transformant l’ancienne 

kagoura et le sarougahou, il a elargi le champ d’idees oil 

se deploie Taction scenique. Il a celebre la vaillance des 

guerriers, chante les combats terribles du XIIe siecle, les 

batailles meurtrieres de Yashima, de Dan-no-Oura. A ces 

scenes pathetiques, les coeurs vibraient d’entliousiasme et 

d’emotion, unissant dans un meme sentiment de profonde 

admiration et de pitie tragique les dieux immortels et les 

lieros magnanimes. Les danses, lentes et mysterieuses, 

reglees par un rituel complique, exprimaient d’antiques 

symboles et perpetuaient les pratiques religieuses des 

pretres d’autrefois (4). C’etait un drame divin et humain a 

la fois, car « dans le demi-sommeil ou reve le vieil Orient, 

1. Aston, Jap. Lit., p. 204. 

2. Trans, of the Jap. Soc., vol. V, 1898-09, part. II, p. 145. 

3. La cour des Tokougaica, selon MM. Appert et Kinoshita, n’admit 

pas d'autre danse que cede du no, et les acteurs comptaient parmi les 

fonctionnaires (Ancicn Japon, p. 211. Tokyo, 1888). 

4. Observons que les femmes prenaient part aux danses no. Elies 

sont aujourd’hui, —- sauf exceptions, — exclues de la sc6ne japonaise, 

mais elles tiennent une place importante dans 1 ’histoire du theatre. La 

6 
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du monde des liommes au monde des dieux la transition 

est facile... Une echelle merveilleuse se dresse, qui relie la 

terre au ciel; sans cesse des etres inferieurs nes dans les 

tenebres de la base, s’elevent jusqu’aux degres superieurs, 

oil soudain ils se revetent de lumiere; tous les liommes 

sont des dieux en puissance, et les dieux ne sont guere que 

des heros glorifies (1) ». 

Le no, avec son melange de paroles, de musique et de 

danse, s’accompagne de chants choraux. Ainsi les fonctions 

de 1’auteur tragique en Grece comprenaient le chant, la 

declamation et la mimique(2). De plus, le no possede un 

personnage « qui sert d'intermediaire poetique entrel’acteur 

et le spectateur, qui s’adresse parfois aux heros de la piece 

pour leur donner du courage ou de la prudence, qui con- 

seille les uns, invective les autres, qui annonce, explique et 

conclut... c’est le chceur antique dans toute sa purete (3)». 

Par ses indications, il supplee aux decors absents, dispense 

les personnages de monologues invraisemblables, rend les 

confidents inutiles et raconte parfois les scenes que miment 

les acteurs (4). 

II n’est pas toujours facile d’assigner a chaque no son 

auteur veritable, les Japonais ayant coutumc d’attribuer 

au chef d’une dynastie d’auteurs toutes les pieces composees 

par ses descendants. D’autre part, les acteurs composaient 

prfitresse Otcoani, qui ci'ea le theatre vulgaire, au XVII' sieele, etait une 

danseuse de no. 

1. M. Revon, Hoksa'i, p. 266. 

2. V. Croiset, Litt. (jr., III, p. 142. Dans la tragedie grecque, les 

Versetaient, dit M. Uri, soit recites, soit psalmodies avec accompagne- 

nient de la flute (Esclujlc, 1898. Intr. XI). 

3. Emile Guimet, Lc Theatre au Japon, Paris, 1886, p. 11. 

4. Recue francaise du Jap., serie III, n" 3, p. 79. 
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eux-memes leurs pieces avant do les representer. Tel est 

Youizaki Jiro Kiyotsougou, qui depuis longtemps exe- 

cutait les kagoura au temple Kasouga, a Nara, lorsqu’il 

fut admis au service du shogoun Yosliimits. II changea alors 

son nom encelui de Kwanami et mourut en 140G. 

Un fait digne de remarque, dit M. Aston, c’est que ce 

Kwanami etait un petit daimyo, ])Ossesseur d’un fief dans 

la province de Yamato (1). Les acteurs de no etaientsouvent 

des personnages de haut rang, tenus en grande estime, con- 

trairement aux acteurs du theatre populaire, ces « men- 

diants de la riviere », comme on les appelait arGXVII6 siecle, 

qui etaient ranges, suivant Metchnikoff, dans la classe des 

hi-nin (pas homines) (2). 

L’epoque des Ashikaga est l’age d’or du no. Le premier 

representant de la famille d’artistes connue sous le nom 

1. Jap. Lit.j p. 199. 

2. De meme en Grece, les acteurs tragiques « participerent longtemps 

au caractere sacre de la tragMie elle-meme. 11s devaient a leur profession 

une sorte d’inviolabilite » (Croiset, Lift, gv., III, p. 85). 
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patronymique cle Kwarise, Kwanami Kiyotsougou, vecut 

a la cour du sliogoun Yoshimits, et composa des shoura-nd 

(no guerriers) et des jo-no (no feminins). II eut pour suc- 

cesseurs son Ills nine Seiaini Motokiyo, Motoshighe. Ils 

avaient commence par representer des hag our a (1). 

En pen detemps, ils reussirent a accommoder l’ancienne 

maniere au gout des nouveaux maitres du Japon; ils renon- 

cerent aux divertissements de la cour imperialeeta lamusi- 

que chinoise; ils constituerent nil art nouveau, conforme 

a la delicatesse raffinee des esprits de la classe noble, un 

genre grave, exempt des parties comiques du sarougcikou, 

profondement impregne des doctrines bouddhiques. Encer- 

taines occasions, le sliogoun lui-meme ne dedaignait pas d’y 

jouer un role, et « l’on conserve encore le programme d’un 

spectacle ou les personnages principaux etaient tenus par 

Hideyoshi et Igeyas, qui sont peut-etre les deux homines 

les plus fameux de l’liistoire japonaise (2). 

Motoshighe, repute pour sapiete, ayant apercu en songe 

la deesse Kwanseon (3), changea son prenom de Yousald 

pour celui de Kwanse. Suivant une autre theorie, le nom 

de Kwanse aurait ete forme par la reunion des deux pre¬ 

mieres syllabes des noms de Kwanami et de Seiami, pere 

1. V. Mrs. Chaplin Ayrton, Japanese new year celebrations (Trans, 

of the As. Soc. of Jap., vol. V, part I, p. 79). 

2. V. Osman Edwards, Japanese Theatres, trans. cit., p. 144. 

Hideyoshi, surnomme le « Napoleon du Japon » (1536-1598), qui recjut 

le titre de Toyotomi et prit plus tard celui de Ta'iko, donna sa soeur 

cadette en manage a Iyeyas, le fameux fondateur de la dynastie Tokou- 

yawa, qui devait durer de 1603 a 1868. Son tombeause trouve dans le 

temple magnifique de Nikko. 

3. Autrenoindu boddhisattvaKouan-on, personnification delacharite, 

d'origine indienne. On la represente avec plusieurs visages et une in¬ 

finite de mains. 
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et frere de Motoshighe. Au printemps de 1460, cet auteur 

joua pendant trois jours consecutifs, dans des fetes donnees 

pour la reconstruction d’un temple bouddhique. Ai'oi, 

Yashime, Kandau, tels furent les litres des pieces qu’il 

representa. A samort, survenue en 1473, son fils Masamori 

lui succeda dans la charge de comedien du shogoun Yoshi- 

masa. II conserva au no sa purete traditionnelle, comme un 

heritage des ancetres. A son epoque furent reglees les ques¬ 

tions d’etiquette et de jeu theatral, la disposition materielle 

et jusqu’aux dimensions de la scene. La tradition de ces 

regies, dit-on, s’est conservee jusqu’a nos jours (1). 

Trois autres families ont attache leur nom a l’histoire 

dramatique de ce temps : Emmani (ou Komparou), Toyama 

(ou Hoshd), et Sakado (ou Kongo). C’etaient, avec les 

Kwanze, les « quatre grandes families » d’acteurs de no (2). 

Suivant M. Tateki Oooada, le premier representant de 

la dynastie Komparou fut un certain Takeda Oujinobou, 

ne dans le Yamato. Son fils Soin et son petit-fils Motoyasou 

furent aussi acteurs excellents. 

Les Hdshd s’etaient allies, par 1’adoption, a une famille 

des Kwanze. 

La dynastie Kongo est une branche de la sixieme gene¬ 

ration des Komparou. Elle tiraitson nom primitif « Sakado » 

d’un petit district du Yamato. Hana-KongO est le plus 

connu de ses representants. 

Un de ses eleves, Kiyda Schiichidayou, fut celebre par 

sa valeur guerriere, avant de se distinguer dans les repre¬ 

sentations de no. II obtint la protection du shogoun Hide- 

tada, et imagina en 1610 le genre Kiyda, derive du genre 

1. Cornhill Magazine, vol. XXXIV, p. 480, 1876. 

2. V. Far East, No performance, t. Ill, 1898. 
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Kongo, qui etait lui-meme line modification du genre Kom- 

parou. An debut du XVII® siecle, ces trois formes de no 

charmaient les loisirs de la cour de Nara, tandis que les 

Kwanze et les L/ds/tdbrillaient a la cour de Kyoto. 

Cinq ecoles de no se disputaient done la faveur des lettres, 

trois a Nara et deux a Kyoto. 

Le Kokouminn-no-Tomo rapporte que, chaque annee, du 

7 au 14 fevrier, une representation de no appelee Takighi- 

no-no etait donnee par trois acteurs des ecoles Komparou, 

HOsho ef Kongd, en l’honneur des dieux shinntoistes. Ce no 

etait execute sur un parterre gazonne, devant la porte sud 

du temple, et comme la representation durait jusqu'a la 

unit, les assistants allumaient un feu de bois pour eclairer 

la scene. De la, le nom de Takig hi -no-no (no de bois). Bien 

que consacrees aux kami, ces scenes n’en etaient pas moins 

penetrees de l’esprit et des sentiments bouddhiques. Le no, 

en effet, dit M. Osman Edwards, « offre de perpetuelles allu¬ 

sions a la poesie chinoise et aux ecritures bouddhiques (1) ». 

II a emprunte au bouddhisme sa melancolie desabusee, sa 

conception du neant des choses, de l’ecoulement perpetuel 

et insaisissable des phenomenes, cette teinte de tristesse, 

enfin, que la philosophie des « Barbares de l’Ouest » a jetee 

sur le scepticisme souriant de la race japonaise (2). La 

poesie lyrique, — jusqu’aux outai du no, — est penetree 

surtout de la theorie Ingwci-dhd, « d’apres laquelle cbacune 

de nos actions, bonne ou mauvaise, proyoque et amene 

d’elle-meme sa recompense ou sa punition... C’est pourquoi, 

les fleurs qui se fletrissent, les feuilles qui tombent nous 

1. Trans, and proc. of the Jap. Soc. Vol. V, 1898-99, part. II, 

p. 144. 

2. Par contre, le vocabulaire chinois n’a jamais p6netr6dans la poesie 

dramatique du Japon. 
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avertissent de la brievete de la vie; la lane, dont le disque 

croit ou decroit sans cesse, enseigne l’instabiliteet la fragi¬ 

lity de la gloire humaine; par la puissance de la vraie 

doctrine, le sage triomphe des demons et se degage des 

mille liens de l’iHusion qu’est le monde(l) ». 

A la fin de lepoque des Ashikaga, la periode de compo¬ 

sition des no etait a pen pres terminee. Cependant le kiya- 

no prit naissance, suivant M. Taketi Owada, au commen¬ 

cement du XVII® siecle (2). 

Le kwampakou Hideyoshi, quipossedait toutes les pre¬ 

rogatives d’un shoyoun, sans en avoir le titre, imital’exemple 

des Ashikaga et encouragea le genre no. 

Quelques critiques attribuent ces encouragements a des 

motifs politiques et sociaux. A la suite des guerres civiles, 

qui, depuis trois siecles, dechiraient le Japon, ne s’eteignant 

que pour se rallumer plus violentes encore, la bravoure 

native des guerriers s’etait exasperee en temerite agressive, 

en agitation belliqueuse et outranciere. Le gout de la ven¬ 

geance sanglante se developpa au point de dominer tou 

autre sentiment, et, comme il arrive dans les societes ma 

policees, « la vendetta remplaca forcement l’action impuis- 

sante des lois (3) ». Pour corriger cette propension du 

peuple, et surtout de la caste des samourai, vers l’esprit 

d’insensible ferocite dont l’histoire nous a transmis d’ef- 

fravants exemples, Hideyoshi, d’ailleurs persecuteur des 

chretiens, essaya cVhumaniser lame vindicative et barbare 

de ses contemporainsen leurmontrantd’agreableset gracieux 

1. Revue francaisc du Japon, serie III, fasc. 3, 1897, p. 80. A 

l’epoque de Yoshimasa, d’ailleurs, les pretres bouddhistes avaient re^u 

du shogoun la direction des divertissements dramatiques. 

2. The Far East (juillet 1898) : No performance. 

3. G. Bousquet, Le Japan de nos jours. Paris, 1877. 
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spectacles. II adoptadepreference les danses Basho et Teika, 

qui exprimaient le calme, la serenite et la joie. Les acteurs 

favoris etaient de l'ecole Komparou et Schitchidayou. 

Devenu ta'iko (1), en 1592, il tit representer de nombreux 

no devant 1’empereur, et nous savons par les programmes 

quela moitieau moins des acteurs etaient des generaux ou 

des personnages officiels (2). M. Aston signale que certains 

enfants de la classe militaire etaient eleves, a cette epoque, 

specialement pour representer les no (3). 

1. C’est le titre de kioampakou en retraite, ou gouverneur honoraire. 

2. V. Tateki-Owada, dans le Kokouminn-no-Tomo. 

3. A Japanese Literature, p. 200. 
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Malgre des transformations de detail, le no a conserve 

jusqu’a nos jours la fixite des formes primitives, la perma¬ 

nence des sujets et des types. Les Tokougawa favoriserent 

ce genre de drame pour la puretede sa langue et la noblesse 

des sentiments qu’il exprimait. Les representations avaient 

lieu a l’occasion des fetes, des naissances, des mariages et 

meme des promotions officielles. Mais le peuple fut pro- 

gressivement banni de ces spectacles, et dans ces derniers 

siecles, les daimyo seuls et les lettres de haut rang purent 

y assister. Le drame lyrique devint puremcntaristocratique- 

Dans les yaski princiers, aujourd’hui enleves a leurs anciens 

maitres, on retrouve encore l’emplacementde la vaste piece 

qui servait de salle de theatre a une assistance rigoureu- 

sement choisie, brillante, raffinee, soumise aux regies d’un 

ceremonial complique, eprise des choses de l’antiquite et 

pieusement ficlele aux traditions des ancetres. 

Mais dans cette atmosphere rarefiee, oule passe seul etait 

vivant, le no devint un genre froid et conventionnel, guinde 

et solennel. Tout son merite consista dans 1’archaisme des 

sujets, dans le caractere legendaire des personnages, dans 

la grace mystique et alanguie des danses sacrees, dans la 

beaute surannee de ses costumes historiques. Son charme et 

son interet sont purement archeologiques. 

Aujourd’hui, dit M. Aston, on voit encore des represen¬ 

tations de no a Tokyo, Kyoto, et en d’autres villes (1). 

L’assistance est composee presque exclusivement de nobles 

1. II y a actuellement a Tokyo six troupes d’acteurs de no avec un 

repertoire de 250 pieces environ. Bien que la jeune generation juge ce 

spectacle arriere, il est encore en grand honneur aupres des conserva- 

teurs cultives, des artistes et des lettres. Un 4diteur de Tokyo, M. Mat- 

soumoto, a recemment publie une s6rie de 183 illustrations de no en 

couleur, No no ye, peintes par M. Koghio. 
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et de lettres; les acteurs sont les descendants des anciens 

directeursde theatre qui creerent cet art auXIV1 2 3 4 5 6 siecle. Le 

spectacle emprunte quelque cliose de sacre a son antiquite 

venerable. « Jamais, ecrit M. Osman Edwards, jamais je 

n'ai vu pareille attitude devote chez des acteurs et des 

spectateurs, sauf, peut-etre, aux pieces d’lbsen ou de 

Wagner (1). » 

Les no sont a peu pres inintelligibles au vulgaire. La 

langue employee est l’ancien idiome duyamato; elle abonde 

en makoura-kotoba, jeux d’esprit, allusions incomprehen- 

sil)les a des evenements historiques mal connus et a des 

doctrines philosophiques obscures. Les danses sont com- 

pliquees d’ « intentions », qui echappent aux spectateurs 

de nos jours et trompent souvent les erudits. La significa¬ 

tion de ces attitudes nobles et gracieuses, de ces mouve- 

ments etudies et lents s’est perdue dans la suite des temps; 

elles semblent cependant exprimer l’adoration d’un ideal 

divin, la prostration de la creature humaine devant les 

dieux immortels (2). 

Autant que nous en pouvons juger par les spectacles 

d’aujourd’hui, « les no ont peu de valeurcomme drames(3)». 

La plupart, surtout les anciens, se bornent a mettre en 

scene un protagoniste et un deuteragoniste, dont le role est 

d’ailleurs plus efface(4).Nakamitsou estl’une des premieres 

oeuvresqui comptent plusieurs acteurs(5). Le procede habi- 

tuel consiste a commencer la piece, qui ne comprend gene- 

1. Trans, of Jap. Soc., t. V, part II, p. 146. 

2. J. Edwin Arnold, Japonica, p. 117. Londres, 1891. 

3. Aston, Jap. Lit., p. 203. 

4. B.-H. Chamberlain. The classical poetry of the Jap., p. 23. 

5. V. la traduction anglaise dans Class, poetry de Chamberlain, 

p. 170, 
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ralement qu’un episode assez court, par ces mots expli¬ 

cates du principal personnage : 

« Je suis Nakamitsou, du clan des Foujihara... » 

Ou bien: 

« Je suis Yamashina Shaji et j’entretiens les chrysan- 

themes du palais imperial... » 

Le dialogue est interrompu par des danses tradition- 

nelles, qui sont executees avec l’indispensable eventail(l), et 

par des chants clioraux. Les personnages feminins ou sur- 

naturels portent des masques (2). La scene est formee par 

« une estrade a roulettes surmontee d’un velarium!3) »; a 

l’arriere de la scene se tient l’orcliestre compose generale- 

ment d’une flute et de deux tambours, tandis que les chan- 

teurs sont accroupis sur des nattes a cote des spectateurs. 

Leur chant est plutot une psalmodie. La miseen scene, qui 

se deploie brillamment dans le theatre vulgaire, ne tient 

aucune place dans le no (4). 

En general, ces pieces n’ont qu’un acte, et Faction se 

borne a suivre les trois stades necessaires de l’intrigue la 

plus elementaire: exposition, noeud, denouement. Plusieurs 

no sont joues successivement. Aussi, pour ne point lasser 

les spectateurs et eviter la monotonie, des intermedes 

1. « Les 6ventails sont aussi employes par les acteurs de no, tandis 

qu’ils chantent leur poeme classique... analogue aux vieilles pieces 

grecques. Les eventails sont g^neralement munis d’une bande de cuir, 

pour que le comedien puisse en jouer avec plus de grace et d’abandon, 

suivant le raouveinent de la danse et lesens du recit (Aston, Nihonghi, 

v. II, part. I, p. 40). 

2. Y. plus loin. 

3. G. Bousquet, op. cit., I, p.406. 

4. V.Mitford, Tales of old Japan, I, p. 164. 
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comiques, appeles kiydglien, sont represents apres chaque 

no Une representation complete du drame sacre dure plu- 

sieurs heures et eomprend cinq ou six nd et autant de 

lay 6 c/hen. 
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Le Kiyoten 

Si l’eloquence continue ennuie,le sublime soutenu fatigue. 

Une succession de no, pathetiques et grandiloquents, aux 

conceptions allegoriques et au langage obscur, Unit par 

emousser l’attention et engendre la monotonie. Chez les 

anciens Grecs, un element de gaiete et de variete fut in- 

troduit dans la trilogie dramatique par le drame satyrique. 

De meme, les Japonais delassent les spectateurs et ravivent 

l’interet par le contraste des spectacles. Ils executent comme 

intermedes, entre chacun des no represents dans une 

meme seance, des divertissements comiques nommes kiyo- 

ghen, qui sont, comme le drame satyrique, « une recreation 

apres l’action (1) ». 

1. Croiskt, Litt. gr.. Ill, p. 38U. — En Chine, pendant toute repre¬ 

sentation, « la comedie populaire alterne avec le drame » (M. Courant, 

op. cit,., p. 345). 
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Le kiydghen (litteralement: folks paroles) reunit on 

petites pieces d’un acte les elements comiques du Sarou- 

gahou. II est sans doute aussi ancien que le no, et sorti, lui 

aussi, des ceremonies religieuses. Cette origine sacree de 

la comedie n’est pas faite pour surprendre cliez un peuple 

dont la gaiete souriante attaque par le ridicule les habitants 

du ciel comme ceux de la terre. N’est-ce pas un pretre 

bouddhiste, Kabouyou, qui inventa la caricature, au 

XIIe siecle? Et quelle fantaisie enorme dans la joyeuse 

troupe des divinites du Bonheur! Quelle verve amusante et 

peu respectueuse de la ma- 

jeste des demi-dieux dans 

la representation de cesge- 

nies, peints par Hoksai, 

comme le bon Saidji, pe- 

chant a la ligne, Katsghen 

naviguant sur un sabre qui 

fend les vagues, Tchoka 

au repos, 1 ’air calme, avec 

une gourde enorme, Ghama, 

bossu, ban cal et contrefait, 

accompagne de sa grc- 

nouille blanche a trois 

jambes ! Les divinites japonaises aiment a depouiller leur 

dignite surnaturelle pour se livrer a la danse, a la lutte, 

a des exercices sur la corde, comme Fkourokoudjou; 

pour jouer au bilboquet, comme Daikok, devant un rat 

ebahi. 

Tandis que les danses de la religion ancestrale prenaient 

un caractere toujours plus noble et solennel pour aboutir 

aux tragedies lyriques no, les scenes comiques de ces 

danses primitives se developpaientdansleur propre direction 

UN DIEU DU BONHEUR 

(Ifotc par Korinn). 
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pour produirele kiyoghen, accessoire presque indispensable 

du no (1). 

Les kiyoghen remplissent les trois on quatre entr’actes 

de la representation. Ilsse jouent sans masques, sans accom- 

pagnement musical (2). Aussi permettent-ils auxacteurs de 

no les changements necessaires de costumes. D’autre part, 

dit le professeur Haga, « le no, en relatant la mauvaise 

fortune de ses heros, et la mort prematuree de belles jeunes 

lilies, rend le spectateur sombre et melancolique, et la re¬ 

petition de scenes semblables cree naturellement une 

impression de monotonie (3) ». L’intermede comique ranime 

I’interet et deride les assistants par le contraste de sagaiete 

un pen vulgai.re avec le ton ceremonieux et parfois pedan- 

tesque du no. II adopte d’ailleurs le pur dialecte parle de 

la vie courante et se borne a un dialogue vif et anime (4 . II 

ne pretend qu’a egayer l’auditoire. 

Parfois, — mais tres rarement, — le kiyoghen est joue 

seul. Citons le Tokaido-Hizakourighe, tire d’un roman, 

et le Hassamha, qui sont de veritables comedies. 

Le kiyoghen raille generalement dans ses scenes la 

1. « Cinq ou six representations de no etant donnees le meuie jour, 

quatre ou cinq no sont joues en intermedes dans le m§me temps. Tout 

le monde dit : « 11 y a aujourd’hui une representation de no ici ou la, » 

ou bien : « Je vais voir le no, » mais on ne dit jamais : « Je vais au no 

et au kiyoghen. Quand on parle du no, on comprend aussi le kiyoghen, 

et cela seul montre que le second est simplement un appendice du pre¬ 

mier » (Y. Haga, On the kydgen, Hansel Zasshi, t. XII, nu 8, p. 14). 

2. V. A. B. Mitford, Tales of old Japan, 1871, p. 164. 

3. Op. cit., p. 14. 

4. Aston, Japan lit., p. 213. — En Perse, comme dans TInde et en 

Chine, suivant Lionel Tennyson, certains personnages parlent en mu- 

sique, tandis que les autres emploient le style ordinaire de la conversa¬ 

tion (Nineteenth Century, n“ 50). V. aussi l’observation de Kaempfer 

sur le personnage comique, p. 21. 
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rudesse campagnarde et les superstitions rustiques(l). Par- 

fois il se borne a exposer le sujet de la piece, comme un 

prologue, ou a denaturer naivement des danses grotesques: 

c’est 1’ai-no-kiydghen, une veritable parodie. Le plus sou- 

vent., il a une intrigue particuliere. Voici l’esquisse d’une 

piece commune, d’apres M. Haga : 

A essaye de voler B, mais sa tentative maladroite etant 

demasquee avant ou apres 

l’execution, il subit des re- 

proches amers, et lorsqu’il 

s’enfuit, il est poursuivi 

par B. Si C se trouve la 

pour les reconcilier, la piece 

finit en paix. Mais dans la 

plupart des cas, A et B 

ecliangent des horions, et 

la piece finit par la fuite 

du voleur poursuivi par B jusque dans les coulisses (2). 

Certaiues families out fourni plusieurs generations suc- 

cessives de comediens de kiyoghen; on peut citer les 

Ohkoura, les Chdmyo, les Saghi, les Idsouini, qui ne 

remontent cependant pas aussi haut dans l’liistoire que les 

Kwanze, les Komparou, les Hos/td et les Kongo, dont les 

descendants jouent encore les no. Le kiyoghen est d’ailleurs 

regarde comme un genre inferieur (3). Son caractere vul- 

1. Osman Edwards, Japanese Theatres, Trans, ol Jap. Soc.,vol. V, 

part 11, p. 147. 

2. Hansei-Zassld, vol. XII, n“ 8, p. 16. 

3. On distingue faciiement sur la scene un acteur de no d’un acteur 

de kiyoghen: le premier porte des tahi (chaussettes) blanches, et le 

second, des tahi jaunes. Les tabi ont le gros orteil separe des autres 

doigts. Il dstait interdit, selon Appert, de porter des tabi dans le palais 

du shogoun (Ancien Japan, p. 229). 
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gaire hata sans doute l’eclosion du genre dramatique popu- 

laire au XVIIe siecle. 

II nous reste environ 250 kiydghen, dont 50 ont ete pu¬ 

blics sous le titre Kiydghen Ki. Quelques-uns ont ete tra- 

duits par M. Chamberlain, qui leur attribue la plus grande 

importance « coinme seule source de notre connaissance du 

langage parle au moyen age (1) ». 

Les personnages sont pris parmi les contemporains: lords 

feodaux, guerriers, moi- 

nes, infirmes et estropies. 

« Les deux premieres clas¬ 

ses sont montrees lascives 

etignorantes, sottes et la¬ 

ches, tandis que les mem- 

bres du clerge sont ge- 

neralement representes 

comme ehontes et immo- 

raux (2). » Sous les Ashi- 

kaga, l’implacable oppres¬ 

sion du pouvoir, les le- 

gendes burlesques de la 

religion, l’inexperience des poetes dans l’administration de 

leur patrimoine, fournirent aussi des sujets aux auteurs 

do kiydghen. Comme au temps d’Aristophane, les travers 

de la societe etaient exposes a la raillerie du public, mais le 

ton restait badin et si peu caustique « que les nobles et les 

pretres s’abandonnaient a la joie generale sans songer qu’ils 

etaient eux-memes sur la scene un objet de risee (3) ». 

1. The classical poetnj of the Japanese, 1880, p. 189 et appendices. 

2. Hansel Zasshi, p. 16. 

3. Hansel Zasshi, p. 16. 

7 
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Lc no et le kiyoghen, etroitement unis, tels sont les ele¬ 

ments du dramesacre depuisle XIV°siecle. Ce genre expose 

une action dramatique fort simple, qui se deroule dans un 

cadre historique ou mythologique, au milieu des evolutions 

rytlimees de la danse, bercee par un clioour « quasi gre- 

gorien », soutenue par la musique pure des instruments 

divins, et terminee par une scene de coinedie. 
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Les Masques 

Les masques etaient en usage, au Japon, des la plus haute 

antiquite, dans les ceremonies religieuses. Peut-etre faut-il 

faire remonter leur origine a la legende shinntoiste de 

Hohodemi et de son frere aine, Hono Souzori, qui se bar- 

bouilla le visage, dit le Ni hong hi, avec une bone rougeatre 

avant d’executer sa danse wazaoki (1). Ainsi, en Grece, 

ecrit M. Croiset, « il n’est guere douteux que le masque 

tragique n’ait eu une origine religieuse. De tout temps, 

dans les fetes rustiques de Dionysos, on s’etait barbouille 

de lie et convert la tete de touffes de plantes dont le feuillage 

retombait comme une sorte de voile (2) ». Noussavons aussi 

que la deesse Oudzoiime s’etait couronnee de feuilles pour 

1. V. plus haut, l'histoire du premier hayabito. 

2. Litt. gr., t. Ill, p. 86. A l’origine, les acteurs grecs se passaient 

simplement line couche de minium sur le visage ; on usa ensuite de 

pieces, d’etotte ou d’ecoroes d’arbres. Eschyle in veil ta le veritable masque 

tragique. 
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executerses clauses; ainsi Thespis, s’il faut en croire Suidas, 

se servit pour se masquer de touffes de pourpier (1). 

Au debut, l’usage des masques mobiles au Japon tut 

recluit au guigakou (musique seule), au bougakou musique 

et danse), aux fetes shinntoistes et aux assemblies boud- 

dhistes 2 . II passa naturellement des ceremonies litur— 

giques dans le drame sacre, mais il ue semble pas que son 

emploi se soit etendu au genre vulgaire moderne. II seborna 

au no et au kiyoghen. 

Le tresor du temple d’ Idsoukou-Shima possede des 

masques en bois sculpte et laque des IXe, XIe et XIIe 

siecles 3). Ces masques primitifs se distinguent par leur 

composition etrange, leur style energique et grandiose; 

1. M. Navarre dit que les Grccs « se facjonnaient. de grandes barbes 

avec des feuilles; une pierre gravee nous montre un Silene affuble 

d’une barbe vegetale... Le masque, en Gr£ce,n’est pas creation reflechie 

de quelqu’un des anciens poetes: ce n’est qu’un tres vieux rite du culte 

dionysiaque, dont le drame a h6rite» (O. Navarue, Dionysos, p. 143., 

Paris, 1895). 

2. D'aprbs la grande Histoire de I’art du Japon. Paris, 1900. — 

Les masques apparaissent aussi dans les ceremonies funebres. II est fait 

mention dans les vieilles annales d’un personnage qui precedait le 

convoi et portait un masque a quatre yeux disposes en carre. — Les 

jeux qui accompagnaient les funerailles semblent r^pondre au senti¬ 

ment universe! qui porte les homines des civilisations primitives a 

rejouir le defunt par des divertissements varies. C’est ainsi qu’a Rome, 

« pour obeir a la loi des Douze Tables, ... lorsque les femmes et les 

jennes fi 1 les pleuraient un mort regrette, les fl&tes g^missaient au 

milieu des naenies funebres » (Lavoix, Hist, de la Musique, p. 60). 

Cf. les jeux celebres par Enee en l’honneur de son pere, sur le rivage 

sicilien (En., V, v. 103 sqq.). 

3. II y avait cependant des sculpteurs de masques au VIIP siecle, et 

peut-6tre dte le VP. Les plus anciens artistes dans ce genre ont ete divi¬ 

nises: le prince SeUokou, Tanha'i ho. Kobo Dai ski et Katzoucja tori. 

— Pendant l’Exposition de 1900, le pavilion japonais du Trocadero a 

expose plusieurs masques appartenant a la maison imperiale; Pun 

d’eux, masque de rjuigakou, datait du VIIP siecle. 



DRAME SACRE 101 

ils sortaient tous des ateliersdeNara.Plus tard,les masques 

de no presentent des types de plus en plus affines, a qui 

perdent en grandeur hieratique ce qu’ils gagnent en ex¬ 

pression, en variete, en delicatesse de travail; ils evoluent 

insensiblement vers le rendu plus reel de la vie (1). » 

La sculpture de masques suivit assez exactement revolu¬ 

tion des genres no. Au XIVe siecle, « des sculpteurs de 

masques surgirent, qui se preoccuperent surtout de l’expres- 

sion... Quand, de l’ecole de San-Kwaubau, furent sortis 

Mitsou-Terou, Tchika-nobou et Kauken, la sculpture des 

masques devint un art ayant ses traditions (2) » et qui 

atteignit son apogee au XVII6 siecle. 11 a decline depuis, 

et aujourd’hui il est tombe dans l’imitation hative des 

oeuvres anciennes. C’est au XVIIe siecle qu’appartiennent 

les sculpteurs de masques les plus connus : Yamato Ma- 

mori, pretre shinntoiste qui imagina des masques pour 

kiyoghen, la famille des Kodama, celle des Deme, repre¬ 

sentee par l’illustre Deme Djidman, dont les oeuvres sont 

devenues classiques. Les types qu’il a crees servent encore 

de modeles aux sculpteurs de netzke. 

Le nom technique des masques est omora. « Ils person- 

nifient des demons, des monstres et des animaux de la 

mythologie, aussi bien que les personnages decrits dans le 

drame (3) ». Bien qu’ils evoluent autour de certaines expres- 

1. Louis Gonse, Les masques japonais (Monde motZe/’/ie, 1900, n°72, 

p. 747). 

2. Histoire de l’art da Japon (1900). « A partir du milieu de la 

periode des Ashikaga. les auteurs ont pris l’habitude de marquer les 

masques a leurs sceaux. Ce sont des sceaux a chaud appliques au revers 

du masque. Plus tard, il arrive tres frequemment que les noms exper¬ 

tises et les noms des experts soient inscrits en laque » (Id., p. 158). 

V. dans le mSme ouvrage, pp. 223 et 224, la description de quelques 

masques d’uneepoque posterieure (XVIIe et XVIIP siecles). 

3. Aston, Trans, of the Jap. Soc., vol. II, p. 40. 
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sions consacrees, i Is traduisent les mouvements de Fame 

les plus divers et les sentiments les plus varies (1). 

Les acteurs pretendent reproduire, au moyen du masque, 

les traits d’etres qui leur sont apparus en songe. Aussi 

ont-ils pour les masques une veneration religieuse. Jamais 

ils n’entrent en scene sans leur avoir offert du sake et du 

riz (2). 

L’expression profondement accentuee de ces masques Si 

vivants et si justes dans leur realisme traduit a merveille le 

caractere de Fame japonaise, qui s’est lentement formee au 

milieu des terribles haines de clans, des guerres inexpiables 

et sans cesse renaissantes, des rancunes opiniatres et des 

vengeances poursuivies avec une farouche perseverance. 

Car c’etait, dans Fantiquity un monde etrangement bar- 

bare et violent, que ce peuple feodal, qui a pu s’incarner 

dans Yamato-Dake, le Brave du Japon, meurtrier de son 

frere, triomphateur des mauvais esprits, exterminateur de 

ses ennemis. II s’est depense, dans Fancien Japon, une vie 

et un mouvement extraordinaires. De la vient le gout du 

peuple pour les representations monstrueuses, pour les 

traits violemment accuses des pliysionomies (3). 

Certains masqnes japonais s’elevent sans effort, par une 

simplification bardie des lignes, a la representation saisis- 

sante de caracteres abstraits, de types generaux. Ils idea- 

lisent la realite sans cesser d’etre vrais. « Le rire et la colere 

sont rendus avec nne intensity extraordinaire. La serie des 

1. V. Cornhill Magazine, vol. XXXIV, p. 479. Londres, 1876. 

2. V. Far East. vol. Ill, p. 45. 

3. La mSme observation s’applique aux masques de la tragedie a 

Ath£nes, parce que l’ancienne civilisation grecque donne l’idee d’une 

extreme violence. — Paul Girard, Dc Vexpression des masques dans 

les drames d'Escliylc (p. 1), dans la Revue des etudes grecques (1895), 

et O. Navarre, Dionysos, p. 153 sqq. 
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vices est des plus amusantes. Les nez formidables, les yeux 

louches, les bouches deformees, les rides et les grimaces 

truculentes, exprimentla ferocite etlabestialitede l’homme ; 

Oudzoume nous montre ses grosses joues, son eternelle 

bonne humeur ; le noble daimio, ses traits pales et alanguis; 

la jeune fille, son & sourire de premier en flours », selon 

l’expression charmante de l’anthologie japonaise ; la vieille 

poetesse Komati, qui mourut de faim et de misere au milieu 

d’un marais, apres avoir ete la femme la plus belle et la 

plus enviee du Japon, etale a nos yeux les hideurs de son 

visage decharne, momifie, edente (1). » 

Les masques japonais, dit Mitford, ne sont pas sans res- 

semblance avec ceux de l’ancienne Grece (2). M. Puttier a 

traite cette question pour les procedes dudessin(3). et M. Louis 

Gonse atteste que « nulle race, dans son essence intime et 

dans ses tendances esthetiques fondamentales, ne se rap- 

proche plus des Grecs que les Japonais (4) ». Toutefois, dans 

l’art hellenique, autant que nous pouvons en juger par les 

representations peintes ou sculptees, la grace, l’liarmonie 

dominerent toujours ; par contre, les masques japonais 

atteignent parfois au paroxysme de l’expression grimacante ; 

mais s’ils ont moins de noblesse que les masques grecs, ils 

ont infiniment plus de variete, et peut-etreplus de puissance 

dramatique. 

M. Tateki Owada a donne dans le « Sun » une classiti- 

cation de masques reproduite par M. K. Muller (5). Quelques- 

1. L. Gonse, op. cit., p. 77. 
2. Talcs ofold Japan, p. 157. 
3. Dans la Gazette cles Beaux-Arts de 1890. 
4. Le Monde moderne, n° 72, 1900. 
5. T’ouncj Pao, mars 1897, p. 7. On trouve dans cet article une liste 

de masques appartenant au Musee ethnoszraphique de Berlin. 
V. la curieuse collection du Mus6e Guimet. 
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uns rappellent les masques de la comedie grecque enumeres 

par Pollux. Les masques Okina, ALoujokou representent 

des vieillards mediants (senes austeri), Oouba, Rojo, les 

vieilles femmes ; Tobide, Hctnja, Beshimi, les demons etles 

fantomes ; Schishigatchi, le lion; Ycikctn, le renard ; Sa- 

routabide, ou Sarou-beshimi, le singe, etc. 

Les masques souriants et gracieux ne manquent pas. Ce 

sont les manbi, dont les plus beaux sont dus a Guennsouke 

et datent du kioampakou de Toyotomi (1) ; les komenn, 

visages de jeunes filles ; le djourokou, employe pour repre¬ 

senter des jeunes hommes comme Atsmori; le mgakounnan, 

masque d’adolescent aux traits juveniles et au regard pene¬ 

trant ; le waraijo, le shiwajo, le maijo, figures profonde- 

ment ridees de vieillards indulgents, les « senes mites » de 

la comedie classique (2). 

Comme les masques de l’antiquite greco latine, les omora 

du Japon emboitaient plus ou moins completement la tete. 

Ils etaient en bois, generalement recou vert d’une toile adlie- 

rentelaquee et peinte, simulant les couleurs naturelles. Les 

figures de dieux, de genies ou de diables etaient genera- 

lement noires, rouges, vertes ouor. « La barbe, les sourcils 

et les cheveux etaient souvent imites avec des crins.. . Des 

trous etaient menages a la place des pupil les, de la bouclie 

et des narines. Des cordonnets de soies permettaient d’atta- 

cher le masque derriere la tete de l’acteur, et le vetement 

en dissimulait les bords, de telle sorte qu’a distance l’iHusion 

etait complete (3). 

1. V. Histoire de l’art da Japon, 1900, p. 179. 

2. On peut citer encore des masques de demons qui datent surtout du 

XVIP siecle, le namanari et le ghedd, Yokame boursoufle, le dcigan a 

l’oeil toi ve, le shikaini au sourcil tronce, le shojo « pour les gens a che¬ 

veux rouges et portes a la boisson », le gama no kami a trois yeux, etc. 

3. L. Gonse, op. cit., p. 752. 





Planche III. 

MASQUES, P 



Planche IV. 

HOKSAl 

(Extrait du Japon artistique). 
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Le masque est employe clans les representations theatrales 

de tous les pays bouddhiques, en Coree, au Tibet, a Ceylan, 

mais le Japon seul a produit de parfaits chefs-d’oeuvre, cles 

merveilles de plastique expressive et vivante. 

(du Japon Artistique), 
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La Langue Dramatique 

La poesie occupe dans Ja composition des no une place 

importante, surtout pour les developpement lyriques et 

les strophes du clioeur, qui emploient la pure langue 

yamato (1). Mais a cote des outa'i, de forme exclusivement 

japonaise et traditionelle, il existe, dit M. Aston, de veri- 

tables parties en prose (2). 

Nous ne possedons aucune composition ancienne ecrite 

en prose dans le style national. « Au contraire, Youta 

existait de temps immemorial appele le Regnedes clieux (3).» 

Le premier outa, en effet, aurait ete compose soit par 

Oudzoume, soit plutot par Solano, qui celebrat par un 

1. Le vieil idiome du shintoisme se distingue de la langue vulgaire 

d'aujourd’hui par les desinences de la dedinaison et de la conjugaison, 

plutot que par le systferae de syntaxe. (V. L. de Ros.ny, Introduction d 

I’etudc de la litlerature japonaise, Paris, 1896, p. 71, Leroux, ed.). 

2. W. A. Aston, A history of the Japancsse literature, p. 291, 

Lon d res, 1889. 

3. S. Ouchi, HanselZass/ii, vob XII, n°6, 11 sqq. 
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chant de 31 syllabes sa victoire sur le serpent a liuit 

fourches (1). On cite cependant une piece anterieure aux 

compositions d’Oudzoume ou de Sozano, et qui est donnee 

comme la premiere production poetique des Japonais: 

« elle se compose des paroles dialoguees du dieu Izanaghi 

et de la deesse Izanami au moment ou ils se preparent a 

accomplir leur union (2). » 

Quoi qu’il en soit, la poesie nationale yamato a exclu 

rigoureusement les mots chinois; elle n’en a pas admis, 

selon M. Chamberlain, plus d’une douzaine (3). YJouta, 

poesie composee suivant le systeme japonais, en opposition 

avec le si, poesie composee suivant Is systeme chinois, 

comprend en general 31 syllabes; mais sa forme, comme sa 

longueur, n’a jamais ete rigoureusement fixee: elle de- 

pendait uniquement de l’inspiration du poete. « Tel outa 

se composait de 49 vers, tel autre, de 3 seulement:les vers 

avaient 3 syllabes au minimum et 9 au maximum (4). » 

Les outai des no, qui exercent d’ailleurs par leur obscurite 

la sagacite et l’erudition des lettres, presentent le plus 

souvent des strophes alternees de cinq et sept syllabes. Ils 

sont d’une haute valeur litteraire, mais n’ont pas la per¬ 

fection de forme des tanka. 

Les auteurs de no, qui furent pour la plupart des moines 

bouddhistes (5), ne se piquent pas d’originalite. Ils se con- 

1. V. plus haut. 

2. L. de Rosny, Yamato-bouini, chap, ix, p. 327, dans I’Hist. des 

dj/nasties divines, II, 1887 (ed. Leroux). 

3. The classical poetry of the Japanese, p. 21. 

4. J. Hitomi, LeJapon. Paris, 1900. 

5. ’L’editeur de la collection de no Y6-hj/ohou-Tsoiif/he, pense que les 

Kwanze, donnes comme auteurs, composerent seulement la musique, la 

danse, et reglerent l’ordonnance g4nerale. Les sujets furent Loeuvre de 

moines bouddhistes. 
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ten tent de transcrire des citations de tanka, des maximes 

confuceistes, des textes bouddhiques, des proverbes anciens 

qui trouvent place, avec plus ou moins d’a propos, dans 

leurs poemes. Ces compositions n’ont pas les qualites de 

lucidite, de methode, declartedes oeuvres classiques. Elies 

embrassent un monde de fictions legendaires, d’imaginations 

bizarreset de conceptions religieuses plus interessantes pour 

l’erudit que pour l’artiste. Elies sont precieuses pour l’liis- 

torien, qui y trouve, suivant l’expressionde M.O. Edwards? 

<( un tresor de la culture extreme-orientale dans l’anti- 

quite (1) ». II faut regretter qu’un genre litteraire si plein 

de promesses se soit montre, en tin de compte, sterile, car 

la composition des no s'arreta an XVle siecle (2). 

A mesure, d ailleurs, que l’importance du choeurdiminuait 

et quele caractere dramatique du dialogue lyrique s’accen- 

tuait, la poesic accusait un gout de plus en plus marque 

pour les developpements pliilosophiques et moraux, a la 

i'ayon des chants du Manydshiou. 

La facturedes outa'i se distingue par l’emploi frequent de 

certains procedes familiers auxpoetes du Japon, le makoura- 

kotoba, le mot-pivot et le jeu d’esprit. « Une bonne poesie 

japonaise, dit M. Revon, a toujours, comme nos symboles 

du moyen age, deux ou trois sens superposes et relies par 

des calembours. » 

Le « makoura-kotoba », ou « mot-oreiller », suivant la 

definition de M. Chamberlain, est un mot depourvu de vie, 

sur lequel le mot expressif suivant repose la tete(3). C’est 

une sorte de cheville, une epithete homerique invariable- 

1. Osman Edwards, Trans, cit., vol. V, part II, p. 149. 

2. Aston, Jap. Lit., p.203. 

3. On the use of« pillow-words » and plays upon words, in Japanese 

poetry. Trans. Yokohama. Vol. V, p. 79 sqq. 
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ment accolee a certains noms, et qui abonde surtout dans les 

compositions poetiques anterieures au Manydshiou (1). 

Le « mot-pivot » consiste generalement alier la derniere 

syllabe d’un mot a la premiere syllabe du mot suivant. 

« Profitant du grand nombre d'homophones que renferme 

le vocabulaire japonais, les versificateurs du Nipon trouvent 

un certain agrement a employer, ordinairement a la fin du 

premier vers, un mot qui, au second vers, ne pent etre 

admis dans le sens general de la piece qu’a la condition 

d’etre pris dans une acception qu’il n’avait pas tout 

d’abord (2). Ainsi la premiere partie de la phrase poetique 

n’a pas de fin logique (3). 

Les jeux de mots abondent dans les oeuvres poetiques 

posterieures a la compi¬ 

lation du Manydshiou, et 

compliquent singuliere- 

ment le sens deja obscur 

des poemes. Le caractere 

monosyllabique de la lan- 

guefavorise naturel lenient 

la multiplication presque 

indefinie des calembours, 

qui sont si frequents, si 

faciles et si apprecies en 

chinois. C’est le triomphe de l’ingeniosite charmante, mais 

1. Aussi la blancheur est toujours attribute aux jeunes dieux japo¬ 

nais : « Adolescent aux bras blancs comme le papier de murier. » 

« Jeune fllie a la poitrine blanche comme la neige fondante, » etc. Ce 

sont les epithetes de couleur ou d’attitude des poemes d’Homere. 

2. L. de Rosny, Anthol. jap., Introd., XX. 

3. B. H. Chamberlain, Sur les divers styles, Trans. Yokohama. 

vol. XIII, part I, p. 96. — L’effet de ces jeux d’esprit est surtout inte- 

ressantet agreable dans les descriptions; l'expression condensee de plu- 
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iin pen puerile. Aussi des ecrivains coniine Hakouseki, 

Kiouso et Motoori dedaignent-ils ces frivoles ornements. 

Les parties en prose des drames lyriques sent en style 

chinois lu a la japonaise. 

La langue parlee, si differente de la langue ecrite, se 

rencontre dans le Aiyoghen, oil elle peut etre etudiee a 

diverses epoques de son developpement (1). 

Quant a la comedie moderne et populaire, qui naitra an 

XVIIe siecle dans le shibai, elle emploie la langue clas- 

siqne, corrompue par l’influence de la langue parlee. La 

prose comique, qui apparaitra dans la seconde partie du 

XVIL siecle est en style chinois lu a la japonaise; elle 

appartient a deux ecoles principals nominees Hai-kai- 

bouti et Kokkei-boun. 

Le developpement de la langue japonaise au theatre 

pent se figurer par le tableau suivant, de M. Chamberlain. 

sieuis aspects de l'objet le represente plus vivement, en montre en 

quelque sorte le relief, un peu a la maniere d’un stereoscope, grace au 

double point de vue simultanement, dvoque (Rer. franc, da Japan, 

serie III, liv. Ill, 1897). 

1. On the rnediaioal colloquial dialed of the comedies {Trans. As. 

Sue., vol. VI, p. 357. Yokohama). 
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Ancienne poesie indigene 

(classirjue) 

1" Poesie 2” Poesie 

des drames eomique 

lyriques 

Poesie populaire moderne 

Style chinois 

(lu a la japonaise) 

V Prose eomique 

modittee 

par 1' influence 

chinoise 

Prose eomique 

moderne. 

2° Portions 

en prose 

des drames 

lyriques 

Developpement du drame sacre 

Wazaoki 

(danse d'Oudzoume et de Hono-Sousori) 

Gen res 
etrangers 

[VI’ siecle] 

ZOUITO GAKOU 
(eliinois) 

Koma-gakou 
(coreen) 

TENJIKOU GAKOU 
(bouddhique) 

Kagoura Yamato-mai Dengakou 
I 

Sambasho 
(IX* siecle) 

I 
Shirabyoshi 

(XI’ Siecle) 

Sarougakou 
(XIII’ siecle) 

No KlYOGHEN 

(drame saere) (intermede eomique) 

[XIV’ siecle] 



le Theatre au japon 

Sujets de no et de Kiyoghen 

Les no empruntent parfois leurs sujets a la mythologie 

japonaise. Lc plus souvent, cependant, ils retracent les 

nobles actions des lieros et sont plus oumoins empreints de 

bouddhisme. Durant la periode de composition des drames 

lyriques, en eft'et, du XIVe au XVIe siecle, « par suite de 

la frequence des troubles et desguerres, lalitterature s’etait 

refugiee dans les temples et a l’ombre des monasteres, et 

c’est de la que sont sortis presque tons les ouvrages litte- 

raires de cette epoque (1)». 

1. Recuc frangaise du Japon (36 serie, fasc. Ill, p. 80), 1897. 

La teinte de rndlancolie qui obscurcitla souriante gaietd des Japonais 

se retrouve dans toutes les compositions impregn^es de bouddhisme, 

surtout dans les oeuvres poetiques. « Si je contemple la lune, la tristesse 

m'apparait de toutes parts, » lit-on dans le Kokinshiou. 

« La neige qui tom be n’est point celle des lleurs emportees par la 

tempete; c’est celle de mes annees, » dit un extrait du Sin-tsi/okou- 

sen-siou. 

Le bouddhisme,—-comme chez nous le christianisme, — acertainement 

altere la serenite d’ame naturelle a l’homme etintroduit dans les esprits 

l’inquietude etle sentiment du neant de la vie. 
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D’autre part, si le drame japonais parait issu d’une evo¬ 

lution naturelle, et nullement transplants des contrees occi- 

dentales, on peut se demander si certains procedes de 

composition n’auraient point penetre de l’lnde on de la Cliine 

au Japon avecle bouddhisme. M. Foukoutchi-guen-Itchiro (1) 

signale en effet le sino-gakou et Vindo-gakou parmi les 

representations sceniques d’origine etrangere. Toutefois, 

les pelerins bouddhistes qui, du IYe au Xc siecle, allerent 

puiser a sa source la loi du Maitre et rapporterent en Ex¬ 

treme-Orient les livres sacres de l’lnde, ne semldent pas 

avoir revele la technique du theatre indien aux lettres chi- 

nois et japonais. Ces spectacles les etonnaient sans les inte- 

resser, et autant que nous en pouvons juger, etaient pen on 

mal compris (2). Les caracteres du drame sacre japonais 

peuvent d’ailleurs s’expliquer comme le developpement 

naturel du passe religieux et artistique de la race. Le boud¬ 

dhisme ne parait avoir importe en Extreme-Orient que 

l’inspiration generate, certains sujets de drames comme 

Maudgalyayana on Nagananda, mais nullement des pro¬ 

cedes litteraires ou sceniques. 

Parmi ces sujets, M. Takakousou signale l’histoire du 

Rsi, Ekclsrnga, passee de l’lnde en Chine et au Japon (3). 

Ce recit, d’origine plus ancienne, peut-etre, que le boud¬ 

dhisme, se rencontre au Nepal, au Tibet, au Siam, dans 

les ecritures brahmaniques et bouddhiques. II rappelle 

le conte, bien connu dans le moyen age europeen, de 

1. Kokouininn-no-Toino et Far East. Ill, avril 1898. 

2. V. Ed. Chavannes, Mr moires stir les religieux eininents qui 

allerent chercher la lot dans les pays d’Occidcnt, par I’tsing, etla tra¬ 

duction anglaise de J. Takakousou. 

3. The story of Ekaspnga {Hansel Zasshi, vol. XIII, n" 1. Tokyo, 

1898). 

8 



114 LE THEATRE AU JAPOX 

la Licorne qui ne saurait etre conquise, sinon par une jeune 

vierge (1''. 

Or, l’histoire d'Ekasviiga est traitee dans le no connu 

sous le nom (Llkkakou senninn (2), compost au XVe siecle, 

par Mo toy as, et dans un autre drame du XVIIe siecle, 

Kaminari. 

La migration de ce recit peut etre tiguree par le tableau 

suivant: 

Origine du sujet anterieure a l’an 4SO av. J. C. 

REC1TS BRAHMAN1QUE RECITS BOUDD1IIQUES 

Mahabharata, III, 110-113 

\ Riunayana, I, 8-10. 

j Bharatamafijari, III, 158- 

f 795, etc. 

Pali.... 
{ Alambousa-jataka (523). 

I Nalinika-jataka (526). 

' Mahavastou. 

Sanscrit < Bhadrakalpavadana, (33). 

( Avadana Kalpalata (65). 

. ( Kandjour, IV, 136-137 

(aj.res 632 av. J. C.). 

... ( Ta-chi-tou-loun, 17 (402- 
C/unois. \ _ 

( 40o av. J. C.). SLe no Ikkakou Senninn(3) 

Kaminari, drame popu¬ 

late. 

Ajoutons (jue la Licorne, frequemment mentionnee par 

les ecrivains grecs et latins, est en general decrite comine 

1. V. H. Luders, Die Sage run Rsgasrnga, aus elm Nachricliten 

der K. GescllschaJ't dcr WissenschaJ'ten zu Gottingen, 1897. 

2. Litteralement, « 1’Unicorne saint ». V. Ubcrsctsung des No: 

Ikkaku scnnin in der sum 70 Geburtstage con A. Bastiax (26 juin 

1896 erschienenen Festschrift (D. Reimer). 

3. Les senninn sont des ennites taoistes, veneres et fabuleux, dont 

la superstition populaire a fait des demi-dieux. Quelques-uns, devenus 

des types legendaires, ont frequemment tente le pinceau des artistes. 
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originaire cle l'lnde (1). Le meme recit seserait done repandu 

en Occident comme en Orient (2). 

Cependant la difficult^ des communications entre le 

Japon et l’lnde est mise en lumiere par le Taketovi niono- 

gatavi. La celeste princesse trouvee par le vieux « ramasseur 

de bambous )), voulant imposer a ses soupirants une epreuve 

extraordinaire, exige d’eux qu’ils aillent cliercher dans 

l’lnde la tasse de mendiant du Bouddlia. Le Taketovi mo- 

nogatari date du Xc siecle. 

Le no Hasshi-Bennke ou Bennke au pont 

(de G6.16 a Kyoto; 

Ce drame lyrique a pour lieros Bennke, ce geant mi-le- 

gendaire du XII° siecle, qui avait la force de cent homines 

et fut surnomme, pour tons ses mefaits, Oniwaka (jeune 

1. L’histoire de la Licoine ou Unicorne dans les recits gi-ecs est 

incomprehensible sans la connaissance du Rsi Ekasrnga des Hindous. 

2. C’est ainsi que les contes du Panchatantra ont circule parmi les 

peuples de l’antiquite avant qu'ils fussent reproduits en arabe, en 

hebreu, en grec, etc. Le conte japonais de VHomme a la loupe est bien 

connu en Occident. II figure sous differents nouis, et avec des variantes 

dont la principale est le changement des loupes en bosses, parmi les 

recits populaires bretons, picards, allemands, irlandais, Catalans 

(V. Japanese fairii tales series, Kobouncha, ed. — Tokyo, 1895). — 

Cf. La Migration des si/mboles, de M. Goblet d’Alviella. 
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demon) (1). II fat d’abord bonze. II se proposa de reunir 

mille sabres, et il en possedait deja 999, enleves a des 

passants auxquels il cherchait querelle. Pour le millieme 

et dernier, il desirait un sabre qui fut yraiment de grand 

prix. Il se mit done eomme d’habitude a epierles passants 

pres du pont de Gojd. 

Bientot les sons d’une flute viennent frapper ses oreilles 

et semblent pen a peu se rapprocher. Attentif et l’oeil aux 

agucts, Bennke distingue bientot un jeune homme, pres- 

que un enfant, revetu d’un cotte 

de mailles avec hausse-col blanc, 

et arme d’un sabre orne de gar¬ 

nitures d’or. A cette vue, il ne se 

possede plus de joie. « Quelle 

bonne aubaine! pense-t-il. Pin— 

sieurs fois deja, et sans grande 

difficult^, j’ai depouille de leurs 

sabres des homines forts et con- 

rageux. A cet enfant il suffira de 

demander le sien; rien que ma 

voix et mon aspect l’etfrayeront assez pour qu’il me le 

donne. » Et s’avanqant vers lui: « Donne-moi ton sabre, » 

lui dit-il. L’enfant repliquesans s’emouvoir: « J’ai entendu 

dire dernierement qu’un individu de ton espece rodait par 

ici. Mon sabre, si tu le veux, viens le prendre. » Bennke 

s’attendait a toute autre chose. «Tiens! mais il ne selelaisse 

pas enlever facilement! » dit-il, et, degainant, il se precipite 

1. Au reste, d’aucuns pretendent qu’il avait le diable pour pire.« Les 

circonstances extraordinaires dont fut accompagn^e sa naissance, dit le 

P. Ferrand, donnent a cette opinion une certaine valeur-. » Bennke 

naquit a dix-huit niois et se mit aussitot a marcher, a sauter, a courir. 

(Fables et Leycndesclu Japon, par Claudius Ferrand, s6rie I, p. 89. 

Tokyo, 1901). 
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sur son adversaire. Prompt comme l’eclair, celui-ci, par un 

bond a droite, evite le coup, et le sabre de Bennke va s’en- 

foncer dans un mur en terre. Pendant qu’il cherche a Ten 

retirer, l’enfant saute sur lui, le renverse et lui pose le pied 

sur lapoitrine. Bennke alors renonce a la lutte et jette son 

sabre; 1’enfant le ramasse, l’enfonce dans le mur, le plie 

d’un coup de pied et le rejette vers Bennke, a qui en guise 

d’adieu, il crie en s'eloignant: « A l’avenir, sois moins 

impertinent (1)! » 

Cette nuit-la, Bennke revint clone a son temple lesmains 

vides, mais la rage an cocur d’avoir ete vaincu. Brulant 

de se venger, il attendit patiemment la nuit suivante. « Ce 

soir, pensait-il, il y aura beaucoup de monde au temple de la 

deesse Kwanon, mon adversaire d’liier y sera sans doute. » 

Et des les premieres lieures de la nuit, il etait a son poste 

etattendait; mais le temps passait, et le jeune liomme de 

la veille ne se montrait pas. La nuit etait dejafort avancee, 

lorsque enfin un son de flute se fit entendre. « Quelplaisir! 

ce ne peut etre que la flute de cet enfant, » se dit Bennke 

qui, tout joyeux et sans perclre un moment, court dans la 

direction d’ou viennent les sons, et trouve, en effet, celui 

qu’il clierchait. « Voulez-vous me donner votre sabre? » 

lui demande-t-il. « Je ne tele laisserai pas prendre si aise- 

ment. Si tu le veux, viens le chercher, » lui repond encore 

l’enfant. Bennke attaque, mais cette fois avec sa hallebarde; 

1’enfant pare du sabre, puis: « Je voudrais bien m’amuser 

toute la nuit ainsi, mais je clois aller a Kwanon, » dit-il, et 

il s’eloigne. Bennke se precipite a la suite jusqu’a Lin— 

terieur du temple, ou l’enfant, devant la statue dela deesse, 

ouvre un livre et se met a reciter des prieres. Bennke les 

1. La legende rapporte que Yoshntsne renversa le g6ant d’un coup 

d'^ventail. 
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recite avec lui. Au bout d’un instant, il le suit hors du 

temple, et il renouvelle sa demande: « Attends, je vais t’ap- 

prendre... » et ce disant, l’enfant l’assaille violemment a 

coups de dos de sabre et finit par le renverser; alors, le 

tenant sous lui: « Consens-tu, oui ou non, am’obeiret a me 

suivre! » lui demande-t-il. « C’est evidemment madestinee. 

Je vous suivrais, » repond Bennke. Le jeune liomme alors 

se nomine: « Je suis Oushiwaka, de lafamille Minamoto. » 

Oushiwaka n’est autre que Yoshitsne, qui tut sauve par 

sa mere du massacre ordonne an 1159 par Kiydmori. Un de 

ces etres i'abuleux appeles tenngou lui avait enseigne l’es- 

crime. Ses aventures ontinspire une fouled’artistes, comme 

Hiroshighe et Hoksai. Il est generalement represente en 

compagnie de Bennke, <|ui, plein d’admiration pour son 

vainqueur, etait devenu le plus lidele de ses partisans. 

TRADUCTION 

Bennke. — (Entrant). Je suis Bennke, chef clu temple Monsa- 

sltibu de Sai'to-Kitadani. Je realiseenfin un desir depuis long- 

temps forme, et je vais faire une retraite de sept jours au temple 

Jousenji. Je veux, des cette nuit, faire au temple la visite de 

l’lieure du Taureau (1). (Appelant) llola! quelqu’un! 

Le Serviteur. — Me voiei. 

Bennke. — Cette nuit, je ferai la visite de l’heure du Taureau au 

Temple Kitano. Tu m’accompagneras. 

Le Serviteur. — Je vous accompagnerai. Pourtant je voudrais 

vous voir renoncer a votre intention de faire cette nuit la visite 

de l’heure du Taureau. 

1. Environ 2 lieures du matin.Lorsqu'on voulait appeler des malheurs 

ou la moit surun ennemi, on se rendait, acette heure-la,dans un temple, 

en accomplissant certains rites. Cette maniere d’envoutement etait po¬ 

pulate parmi les femmes. 
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Bennke. — Que dis-tu? Et pourquoi cela? 

Le serviteur. — Le voici. Ilier, vers le milieu de la nuit, comme 

nous traversions le pont de Gojo, nous avons rencontre un jeune 

garqon d’environ 12 on 13 ans, qui, brandissant un petit sabre, et 

bondissant leger comme un papillon ou un oiseau, se precipita 

sur nous et voulait nous tuer. Ce n'est pas sans raison que je 

cherche a vous retenir. 

Bennke.— Papillon ou oiseau, il ne pouvait pas resister a pin 

sieurs adversaires. Pourquoi ne l'avez vous pas enveloppe et 

tue? 

Le serviteur. — Quandnous cherchions a l'envelopper, il s’echap- 

pait avec une adresse etonnante ; impossible de lapprocher. 

Bennke. — Bien qnil ne vous laissat pas approcher, si cependant 

vousl’aviez attaque et si vous aviez frappesans relache, ilaurait 

fini certainement par etre touche. 

Le serviteur .— Lorsque nous l’attaquions, il se derobait en chan- 

geant de place. 

Bennke. — Quand vous l’enveloppiez... 

Le serviteur. — Il nous ecartait. 

Bennke. — Quand vous vous rapprochiez... 

Le serviteur. — Nos yeux... 

Ensemble. — Ne l apercevaient plus. 

Le chceur. —- C’estmerveilleux! C’est extraordinaire! C’esteton- 

nant, etonnant! Nous craignons qu’il ne soit blesse s’il vient a 

rencontrer cetetre etrange. Bien que la capitale soit vaste, el le 

ne renferme rien de pareil. En verite, c'est extraordinaire. 

Bennke. — S’il en est ainsi, je renoncerai done a mon intention de 

faire cette nuit la visite de l'heure du Taureau. 

Le serviteur. — Et vous aurez bien raison. 

Bennke. — Non, non! Un homme comme Bennke ne peut pas fuir 

sur un simple recit. J’aurai raison de cet etre etrange (Exit). 

Le chceur. — Voici le soir; bientotla nuit, la nuit va descendre; la 

nue deja a change d’aspect. Le vent souffle plus frais. Bennke 

attend, attend impatiemment que s’avance la nuit trop lente. 

Oushiwaka ( YosJiitsne). — Oui, sur la recommandation pressante 

de ma mere, Oushiwaka montera au temple au point du jour. 

C'est done ma derniere nuit! Je vais attendre l’instant tout 
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proche oil la lumiere de la lune glissera sur les vagues de la 

riviere. 

Le chceur. — Oil s'en vont les nues dans la nuit ? Dela brise noc¬ 

turne le murmure au loin s'etend. O nuitd'automne! quel spec¬ 

tacle admirable ! Mon coeur saisi soudain en eprouve un fremis- 

sement. Oushiicaka attend, attend celui qui passe dans la nuit 

avancee! 

Bennke. — (Rent rant en scene). Voici l'instant de la nuit que 

j'attendais. De la tour du temple les sons de la cloche ont fui, 

s’eteignant sous les rayons intermittenfs de la lune qui 

m’eclaire (1)... 

Soudain un son de flute se fait entendre. Une forme liu- 

maine ne tarde pas a se montrer a l’entree du pout. « La 

taille est petite : la tete est enveloppee d’un voile blanc ; les 

pieds sont chausses de gueta laques en noir: « C’est une 

femme, » pense Bennke. Et comrne jamais il n’a cherche 

querelle a une femme, il s’apprete a la laisser passer. Mais 

voila que cette pretendue femme s’approche du geant, tout 

enjouant dela flute, et, d’un coup de pied adroit, jette a 

terre le sabre qu’il tenait a la main (2). » 

1. D’apr&s la Recuefrancaise au Japon, serie III, fasc. Ill, Tokyo, 

1797. 

2. Claudius Ferrand, Fables et Legendcs du Japon, s6rie I. p. 107 

(Tokyo, 1901). 
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Le no 

Aoi no Ouye 

La vie de cour a Kyoto, avant le shogounat, a ete peinte 

pour la posterity dans les pages fameuses et interminables 

du Ghetindji Monogatari (1); mais les moeurs de eette 

epoque sont representees d’une facon plus vivante et non 

moins tidele dans les ((miniatures dramatiques » telles que 

Aoi-no-Ouye, la douloureuse femme du prince Ghenndji. 

Le theme de ce drame lyrique, c’est la jalousie, cette 

inextinguible jalousie, qui se torture elle-meme, et qui est, 

de tous les demons, le plus difficile a chasser. La pauvre 

possedee, qui donne son nom a la piece, n’apparait point 

sur la scene. A sa place une longue bande de brocart, pliee 

de facon a figurer un lit de malade, est placee aupres de la 

rampe. Ainsi le spectateur, tout en ayant conscience de la 

presence d’Aot, est oblige de concentrer son attention sur 

une apparition, qui surgit sous un double aspect. D’abord 

se presente l’esprit de la princesse Rokoujo, qui vient tirer 

vengeance de son deloyal amant (Ghenndji est le don Juan 

du Japon), enpoursuivant la malheureuse Aoi, sous la forme 

d’une femme pale et gemissante. Une maiko, ou pretresse 

shinntoiste, est appelee pour exorciser le spectre. En vain 

l’exorciste frotte les grains verts de son chapelet en mur- 

murant de ferventes prieres; besprit gemit plus fort, plus 

atrocement, et ne cede qua un sortilege plus feroce, a un 

1. V. sur le Ghonndji, un article cI’Arvede Barine (Rovaopolitic/nr 

et litter air e, 14 avril 1883). 
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plus rude combat dame contre ame, qui lui est livre par un 

pretre. 

Cette vietoire est de courte duree. Un terrible fantome 

remplace maintenant Roh oujo: c’est le demon de la Jalousie, 

(pii porte le celeb re masque Hanja. Pas a pas, le pretre recule, 

le diable devenu moine tandis que le demon grima- 

cant, aux cornes dorees, aux 

oreilles pointues, surgissant 

du nuage qui le voile, avance 

en glissant, pour balaver son 

adversaire avec sa bequille 

menacante. La bataille fait 

rage autour d ’ Ao'i-no-Onye 

affaissee. Ni le pretre ni le de¬ 

mon ne veulent ceder la place; 

les cris, les fifres percants 

des musiciens atteignent un 

diapason furieux ; les adjura¬ 

tions succedent aux adjura¬ 

tions; enfin, le mauvais esjirit 

est chasse. 

Rien ne saurait surpasser le 

realisme de cette scene, jouee 

de facon si magistrale que 

les plus scepti(|ues eprouvent 

un pen de la terreur qu’ins- 

pire aux croyants ce duel 

effrayant. D’ailleurs, ce genre 

de peripeties est le plus fre¬ 

quent dans le no. Quelle face humaine, si grimee et si 

deformee fiit-elle, pourrait egaler l’horreur diabolique du 

masque Hanja?Quel Mepbistopheles ironiqueet sarcastique, 

(Bo is srtclpte du XVIIc siocle) 

MUSEE GUI MET 



DRAME SACRE 123 

pourrait etre compare au demon de la Jalousie, dans sa 

pantomime a attitudes hesitantes, suite de feintes et de me¬ 

naces, d’attaques et deretraites? Et comme l’angoisse dela 

bataille est accrue par le « hurlement barbare » des musi- 

ciens, par les coups secs et intermittents du tambour, qui 

excitent l’auditoire sans le distraire! Les cris entrecoupes 

du choeur sont si subits et si opportuns qu’on les prendrait 

pour l’intervention d’un esprit invisible, mais toujours 

present, dans cette lutte spectrale (1). 

Le Kiyoghen 

Kitzne Tsouki 

(la possession par les renards) 

Beaucoup de kiydghen raillent la sottise ou la fourberie 

des pay sans, et tous s’inspirent plus ou moins de croyances 

ou de pratiques religieuses. Le renard est une divinite 

cliampetre qu’il importe de se rendre favorable pour assurer 

la protection des moissons. C’est lui qui devaste les pou- 

laillers, les rizieres et garde les petits temples d'lnciri, le 

dieu du riz. II peut prendre la forme humaine, et la credulite 

du bas peuple lui attribue les plus facheuses malices, comme 

en notre moyenage. Le renard parait a chaque instant dans 

les legendes populaires, sous le nomde Kitzne, en compagnie 

du blaireau, Tanouki. En general, il prend 1’aspect d’une 

femme jeune et joliepour egarer les voyageurs attardes. Ses 

metamorphoses sont frequentes (2). 

1. V. un hui/dinono du Musee Guimet. 

2. « De son cote, le blaireau peut semetamorphoserenobjets inanimes, 

meubles et ustensiles de cuisine. Une legende ties populaire, et qui a 

bien souvent inspire les artistes, racontequ’un marchand achetaunjour 
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Le fermier Tanaka a envoye aux champs cleux de ses 

homines, avec des crecelles, pour ecarter lcs oiseaux, et 

leur arecommande de prendre garde a l’astucieux renard, 

a Kitzne, qui, par ses mefaits, est devenu la terreur du 

voisinage. La recommandation n'est que trop exactement 

observee. Lesprit des guetteurs est si bien rempli par la 

craintede la possesion par les renards, que, lorsqu’ils voient 

paraitre leur maitre, tenant a la main un pot de sake, re¬ 

compense et rafraichissement apres la besogne, ils croient 

voir en lui Kitzne le tentateur et le jettent rudement hors 

de son propre champ deriz (1). 

une grande marmite. Celle-ci ayant etc placee sur le feu, il lui poussa 
une queue, quatre pattes et une tete, et elle s’enfuit a toute vitesse » 
(L. Gonl-.s, L’Avt japonais, p. 108). 

1. U’apies O. Edwards, op. cit. 

LE RENARD SUUGERE A UN SIMPLE DESPRIT, REVETU D’UNE ARMURE EN PA1LLE, 

QU IL EST DEVKNU GRAND SEIGNEUR 

(Du Japan Artistique). 



DRAME SACRE 125 

Le no 

Shunkwan 

(le grand-pretre en exil) 

En 1177, Skunkican fut exile a l'ile du Diable (Kikai- 

gashima) avec d’autres pretres rebelles, par l’impitoyable 

Kiyomori. Le spectacle s’ouvre par un sacrifice que les 

exiles celebrent en l’honneur de Koumano-Gonghen, dont 

ils implorent un prompt retour dans leur patrie. Elle fait 

vraiment pitie la situation de cesbannis, miserables et sup¬ 

pliants, vetus de la robe de cbanvre bleue et blanche des 

pecheurs; leur denuementest tel, qu'ils sont obliges de pre¬ 

senter an dieu en offrande de beau au lieu de sake, et des 

nattes de chanvre au lieu de la blanche corde a prieres. 

Pourtant Koumano-Gonghen entend et exauce leur priere. 

De Kyoto arrive un messager imperial, porteur dune lettre 

oil la fille de Shunkwan annonce que le Fils du Ciel, sei¬ 

gneur du pays du Soleil levant, a daigne ordonner le rappel 

de ses sujets egares, leur pardonne leurs torts et les invite 

a prier pour la venue tant souhaitee d’un heritier du trone. 

Rayonnant de joie et de reconnaissance, le vieillard examine 

de plus pres le decret imperial, et decouvre que son propre 

nom a ete omis dans la liste des grades. Yasougori et Mo- 

ritane partiront, mais lui, Shunkwan, restera dans son ile. 

Vainementses compagnons d’exil se lamentent et protestent; 

tous savent qu’il faut obeir. Ils s’embarquent done, tandis 

que le grand-pretre, vaincu par remotion, tombe, muet et 
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desespere, sur le rivage. Simple et poignante histoire, dit 

M. Edwards, interpretee d’une maniere si touchante, que 

les precedes primitifs de la mise en scene et de la maclii- 

nerie, semblent a peine insuffisants aux spectateurs euro- 

peens. 

Kioghen du Samourai amoureux 

Un samourai du moyen age quitte sa maison pour 

repondre a l’appel de son seigneur et entrer en guerre contre 

un clan voisin. 

Apres avoir fourbi ses sabres et revetu son armure, le 

guerrier s'attarde aux adieux. Sa jeune femme pleure 

abondamment et essaye de le retenir. Le samourai liesite 

longuement; le sentiment du devoir et celui de l’amour 

entrent en lutte dans son cceur. II balance, va, vient, fait 

quelques pas hors de la maison, et retourne aupres de sa 

femme dont la desolation fait peine a voir. Le samourai lui 

donne d’excellentes raisons pour justifier son depart: il lui 

expose avec emotion que, s’ il refuse de combattre, c’est pour 

lui le deshonneur. Mais les larmes redoublent. 

« Car la raison n est pas ce qni regie l’amour ». 

Un serviteur, qui observe la jeune femme, s’apereoit que 

ses larmes sont feintes; elle simule des pleurs en liumectant 

ses paupieres avec ses doigts, qu’elle trempe dans l’eau d’un 

baquet place derriereelle. 
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Le malin serviteur substitue soudain au baquet un 

grand encrier; en un instant, la figure de la dolente per- 

sonne est barbouillee d’encre de Chine.Lesamouraidecouvre 

la supercherie, entre en fureur contre la perfide, et ne 

s’apaiseque pour recompenser le subtil serviteur etrejoindre, 

Fame tranquille, les troupes du daimyo. 

Le no 

Koi no Omone 

(le fardeau de l’amour) 

Le theatre japonais ne donne pas seulement des pein- 

tures satiriques de l’amour; il represente aussi les conse- 

quences tragiques de cette passion, sans lui attribuer cepen- 

dant l’importance qu’elle possede dans le theatre occidental 

de l’antiquite ou de l’epoque moderne (1). 

L’amour romantique et fatal est peint dans un drame 

attribue a l’empereur Go-Hanazono (1429-1465), et signe 

par Motokiyo. 

Le personnage epris, c’est Ycunasliina S/iojt, vieillard 

de haute naissance, mais miserablement pauvre, a qui a ete 

conlie, par charite, l’entretien des chrysanthemes de l'em- 

pereur. Un jour, par hasard, penche sur ses Hours, il a, en 

levant la tete, aperqu une dame de la cour, et cette vhe 

lui a inspire une passion qu’il sent desesperee et incurable. 

Il conlie son secret a un des courtisans, qui lui conseille de 

1. V. sur ce su.jet, Lafcadio Hearn, Out of the East « The eternal 

feminine ». 
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faire plusieurs fois le tour du jardin en portant un fardeau ; 

peut-etre, a la fin, la dame, « le voyant, deviendra-t-elle 

moins cruelle ». Ainsi fait—il. D’abord, le fardeau semble 

leger comme l’air, taut il est porte avec ardeur;mais, gra- 

duellement, il se fait de plus en plus lourd, au point 

qu’enfin rhomme chancelle et tombe a terre, tue par son 

inutile amour. 

Aussitot apres, son fantome apparait, spectre melanco- 

lique aux longs cheveux blancs, avec de l’or au fond de ses 

veux caves; il porte une robe grise et un baton d’osier 

tresse. L’apparition irritee frappe du pied, darde ses pru- 

nelles, et agitant son baton, reproche durement a la dame 

son opiniatre cruaute. Celle-ci n’intervient pas une seule 

fois, mais tant que dure la piece, reste assise, immobile, 

statue plutot que personnage vivant, les yeux fixes sur le 

fardeau. Ce fardeau lui-meme, materiel et symboli(|ue a la 

fois, git, enveloppe debrocart vert, sur la scene. La presence 

d’un objet, au nombre des dramatis personas, est d’un efiet 

singulierement frappant. L’impression tragique est encore 

accrue par la mimique lugubre du spectre vengeur. Quelle 

dignite et quelle harmonie dans ses gestes! Il tourne len- 

tement sur les talons, secoue les boucles de ses cheveux, 

tantot frappant le sol de son baton, tantot levant, pour se 

voiler la face, la manclie de son Kimono. On sent que cette 

forme spectrale rend les « expressions » de la passion en un 

langage plus expressif que la parole meme(l). 

1. D’apres O. Edwards, o/j■ cit. 
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Kiyoghen 

Rokou-Jizo 

(les six jizo) 

Toils les voyageurs connaissent familierement six fi¬ 

gures de divinites en pierre, siegant de compagnie an bord 

d’une route, abritee contre les intemperies, — quand elles 

sont abritees, — par un toit de bois sans ornement. Ce 

sont les « dieux mouilles », patrons des voyageurs, des 

enfants et des femmes enceintes. Ces divinites qui 

inspirent plus de souriante sympathie que d’effroi a leurs 

fideles, sont representees 

sous Taspect de bonzes 

bienveillants, alateterasee, 

avec une bavette au eon, et, 

a la main, un baton ou un 

livre. 

Un pieux fermier, desi- 

reux d’attester au ciel sa 

reconnaissance pour une 

bonne recolte, decide de 

placer dans ses champs six 

statues de Jizo. Cherchant 

un sculpteur qui execute 

son dessein, il rencontre 

un mauvais drole, qui se 

vante de savoir tailler les statues plus rapidement qu’aucun 

autre au monde, et qui promet que les six Jizo, seront 

acheves pour le lendemain. Marche conclu : le pseudo- 

9 
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sculpteur decide trois complices a personnifier Jizo et leur 

confie tons ses attributs. Des que les statues vivantes sont 

bien en place, il convie le fermier a les admirer, et, pre- 

tendant que les trois autres sont a l’extremite opposee du 

champ, envoie les dieux improvises par un chemin de tra¬ 

verse, se mettre en position avant la venue de l’acheteur. 

Celui-ci, cependant, frappede vive admiration, desire revoir 

les trois premiers, puis encore les trois autres, tandis 

qu’enfin les personnages, fatigues de courir d’une extre¬ 

mity du terrain a l’autre, oublient la pose et l’embleme a 

prendre, et, par leur risible embarras, decouvrent la su- 

percherie. Le fermier administre au faux artiste quclques 

vigoureux horions, pendant que les Jizo se liatent de fuir. 

No 

de Founa-Bennke 

(bennke sur la mer) 

Quand Taction s’engage, Bennke est devenu le fidele 

ecuyer de Yoshitsne. Celui-ci vient de fuir, avec une 

poignee de partisans, pour echapper aux machinations de 

son frere Yovitomo. Sa marche est retardee par l’arrivee de 

Shizouka, une belle geisha, qui lui demande l’autorisation 
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de lui dire adieu. Bennke refuse cette permission et declare 

que son maitre desire que Shizouka retourne immediate- 

ment, sans audience, a Kamakoura, la capitale. Mais la 

jeune fille ne vent pas croire que son amant lui envoie un 

ordre si cruel; elle insiste pour danser, une fois encore, 

decant lui. La danse de Sliizouka est tres etudiee et tres 

belle. Yoshitsne, profondement emu, donne a la jeune fille 

une tassea sake, indiquant par la qu’elle peut, unederniere 

fois, boire avec lui; mais Bennke,insensible aleurs embras- 

ments, la prie de s’eloigner et donne l’ordre de mettre a la 

voile. 

Les acteurs prennent place dans un navire, tandis que 

l’orchestre s’efforce de simuler une tempete. L’orage se 

decliaine., et des spectres bideux, aux cheveux noirs et 

crepus, aux cornesdorees, porteurs de hallebardes souillees 

de sang, paraissent. Ce sont les fantomes du clan Taira, mas¬ 

sacre, deux ans auparavant, par les Minamoto, a Dan-no- 

Oura. Yoshitsne, avec l’ardeurde la jeunesse, s’elancecontre 

les spectres en poussant son cri de guerre. Mais Bennke qui, 

a toutes ses attributions, joint les fonctions de pretre, fait, 

d’un coup, tomber l’epee de son maitre, et, exhibant un cha- 

pelet, hurle, aux demons deconlits, une volee d’exorcismes. 

Coniine toujours, la piece Unit par la delivrance de David, 

sauve par Goliath. 
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La pantomime 

T soutchigoumo 

iL’aRAIGNEE terrestre 

La mimique, qui occupe dans le no une place preponde- 

rante, traite tout le sujet de Tsoutchiyoumo. II s’agit d’une 

bande de voleurs connu sous le nom d' « Araignee ter¬ 

restre », qui tut exterminee par Kimbcivo, serviteur d’Yore- 

inits. La rumeur publique voulait voir dans les monstres 

aneantis, non pas des homines, mais une race d’enormes 

insectes-demons. Aussi, la scene capitale decrit-elle une 

rencontre terrible entre ces monstres et les gardes impe- 

riaux. Les soldats sont armes d’epees et de fleches; les 

demons, masques, empetrent les armes et troublent le coup 

d’oeil de leurs ennemis par un nuage de longs filaments de 

gaze, ressemblant aux fils d’une toile d’araignee. La piece 

fait moindre encore que d'liabitude la part de la musique, 

de l’intrigue et du poeme : c’est une pure pantomime (1). 

1. D'apres Osman Edwards, op. cit. 
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Le no Takasago 

Cette piece est la pins populaire, — la plus belle peut- 

etre, — parmi les drames lyricjues. Sa composition est 

attribute a Motokiyo, et M. Aston l’a traduite avec un sens 

tres exact del’ancien theatre japonais (1 . 

DRAMATIS PERSONAE 

Tomonari, gardien du sanctuaire shinnto d'Ago, (Kioushiou.) 

Un vieillard, representant le genie da pin de Soumiyoshi. 

Une vieille femme, representant le genie du pin de Takasago. 

Le dieu de Soumiyoshi. 

Le chceur. 

Le chceur (chante sur un metre a pen pres regulier). 

Voici la premiere fois qu'il none sa ceinture de voyage; 

Son but est eloignd de plusieurs longs jours de route. 

Tomonari (parle en prose). —Je suis Tomonari, gardien du temple 

d ’Ago, dans la province de Hi go, a Kioushiou. Je n’ai jamais 

vu la capitale; je veux aller la voir et je pars; je profiterai de 

mon voyage pour visiter la baie de Takasago. 

Le chceur. (Chant rhytlime). — II s’est decide a partir pour un 

long voyage. Porte par les vagues qui se dressent le long du 

rivage, pousse par une brise printaniere sur la route des na- 

vires, il part pour la baie de Takasago. Et nous ignorons com- 

bien de jours se passeront sans nouvelles de lui. 
Vieillard et vieille femme [Chant). — Le vent printanier qui 

souffle a travers le pin de Takasago est tombe avec le soleil; on 

entend la cloche du soil’ du temple d’Onooue. 

Vieille Femme. — Les vagues nous sont cachees par les rochers 

ensevelis dans le brouillard. 

1. A History of Japanese Literature, Londies, 1899, p -206 sqq. 
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Tous deux. — Le bruit seal indique leflux et le reflux. 

Vieillard. — Qui puis je prendre comme ami ? Sauf le pin de 

Takasago, mon vieux camarade, nul ne pent converser avec moi 

des jours passes sur lesquels la neige de l’oubli s’accumule. Je 

deviens de plus en plus vieux, habitue ii n’entendre que le vent 

dans le pin, soit que je m'eveille, soitque je me couche dans mon 

nid, oil la lune nocturne etend ses rayons et le printemps envoie 

ses frimas blancs. Jechoisis done mon coeur comme compagnon, 

et je lui confie mes pensees. 

Tous Deux. — Balayonsles pommes de pin qui gisent sousl'arbre, 

et les feuilles mortes d^tachees an souffle du vent de la rive. 

Tomonari [Parle). Pendant que j’attends que des villageois appa 

raissent, ces deux vieillards sont venus ici. Dites-moi, bonnes 

gens, voulez-vous me permettre une question ? 

Vieillard. — Est-ce a moi que vous parlez? Que me demandez- 

vous ? 

Tomonari. — Quel est l'arbre qu'on appelle le pin de Takasago? 

Vieillard. — L’arbre dont nous nettoyons l ombrage est le pin de 

Takasago. 

Tomonari. — Lorsqu’on parle du pin de Takasago et du pin de 

Souminoge, on dit qu’il ont « vieiili ensemble ». — Or, cet 

endroit-ci et le Souminoge se trouvent dans des provinces 

eloignees Tune de l’autre. Comment done pent on les appeler 

« les pins qui vieillissent ensemble? » 

Vieillard. — Ainsi que vous en avez fait laremarque, on raconte, 

dans la preface du Kokinshiou que les pins de Takasago et de 

Souminoge paraissent vieillir ensemble. Cela pent se faire ce- 

pendant, de meme que moi, je suis un vieilllard de la province 

de Soumigoshi, dans la province de Settsou, et que la vieille 

femme que voici appartient a cet endroit ci. Dis-moi toi-meme 

comment cela pent se faire. 

Tomonari (en vers). — C’est etrange!... Vous etes devant moi, 

vous deux, vieux epoux; que voulez-vous done dire en preten- 

dant que vous vivez separds, l’un dans lelointain Souminoge, 

I’autre dans le Takasago, separes l'un de l’autre par des rivages, 

des collines et des provinces? 

Vieille Femme (en vej's). — Quel discours bizarre ? Car, malgre 
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les montagnes et les fleuves qui separent ties epoux, leur vie 

n'est-elle pas commune, si leurs coeurs sont unis par les memes 

pensees ? 

(lei. le chceur entonne un chant qui est V accompagnement indis¬ 

pensable de tout mariage japonais. Des poupees qui represented 

les deux vieillavds sous le pin sont appointees sur une espece de 

plateau. — Les artistes japonais represented frequemment eette 

scene). 

Chceur. — Sur les quatre mers 

Tranquilles sont les vagues. 

L'univers est en paix; 

Doucement soufflent les vents des heures ; 

Les branches ne sont pas agitees 

Dans un tel moment, 

Les pins memes sont benis ; 

I Is se rencontrent 

Pour vieillir ensemble. 

Vaines en verite 

Sont nos paroles, 

Vaines nos actions tie graces 

D'etre venus au monde 

Dans ces temps 

Riches de benedictions 

De notre maitre supreme. 

Vieillard. — J entends la cloche d'Uuooue, dans Takasago. 

Chceur. — L'aurore approche, 

Et la gelee blanche tombe 

Sur les rameaux du pin ; 

Mais le vert sombre de ses feuilles 

Ne subit aucun changement (1). 

Matin et soir, 

1. II faut noter avcc quel soin minutieux les descriptions japonaises 

notent les plus subtiles nuances d’un paysage et les degradations insen- 

sibles des couleurs. 
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Sous son ombrage, 

Les feuilles sont balayees, 

Cependant il en reste toujours. 

II est vrai 

Que ces pins 

Ne perdent pas toutes leurs feuilles. 

Leur verdure reste fraiche 

Pendant de longues annees, 

Comme la vigne rarapante de Masaka, 

Meme au milieu des arbres toujours verts, 

Symbole de perennite. 

On les vante comme un embleme; 

Jusqu’a la tin des temps, 

C’estl'emblemedes pins qui ont vieilli ensemble. 

Tomonari. — Vous qui m'avez fait connaitre l’histoire antique 

de ces vieux pins dont les rameaux sont devenus farneux, 

dites-moi, je vous prie, comment on les nomme- 

Vieillard et Vieille femme. — Pourquoi le cacher plus long- 

temps? Nous sommes les esprits des pins de Tahasago et de 

Souminoge, qui ont vieilli ensemble sous la forme de deux vieux 

epoux (1). 

Chceur. — Merveille! C'est un miracle accompli par les pins de 

ce lieu farneux. 

Vieillard et vieille Femme. — Les plantes et les arbres n’ont 

pas d’fime. 

Chcerr. — II est bon de vivre 

Toujours et toujours 

Dans ce pays 

De notre grand souverain, 

Sous sa loi. 

Vers Soumiyoshi, 

II s’embarque sur un bateau de peche 

Qui repose sur la greve 

Oil roulent les vagues du soir. 

1. Cette histoire japonaise de Philemon et Baucis est l’objet de nom- 
breuses allusions dans les oeuvres po^tiques et dans les legendesdu pays- 
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Et deployant sa voile 

A la brise favorite, 

II s elance en pleine mer, 

II s’elance en pleine mer. 

De Takasago je fais voile 

Dans cet esquif qui repose sur le rivage, 

Et je pars avec la maree 

Qui suit la lune; 

Je passe avec le vent 

De la plage d’Awaji, 

Je laisse loin derriere moi Narouwo, 

Et me voici arrive 

A Souminoye. 

[Le dieu de Soumiyoshi apparait, et commence un dialogue avec 

le chceur). 

Lechceur. — Nous sommes heureux de cette manifestation: 

Dorenavant nous revererons 

Ton esprit avec notre danse sacree 

A la clarte pure de la lune de Soumiyoshi. 

Et maintenant, monde sans fin, 

Les bras etendus des jeunes danseuses 

Dans des robes sacerdotales, 

Chasseront les influences malfaisantes ; 

Leurs mains jointes sur leurs seins 

Etreindront toute bonne fortune; 

L’hymne de mille automnes 

Attirera les benedictions sur le peuple, 

Et le chant de dix mille ans 

Prolongera la vie de notre souverain ; 

Et pendant tout ce temps. 

La voix de la brise 

Soufflant a travers les pins 

Qui vieillissent ensemble 

Nous remplira de delices. 
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Le Sake (eau-de-vie de riz) de la Tante. 

(Kiyoghen) 

Le neveu. 

La tante. 

Le neveu en cliable. / 

Personnages. 

LA SCENE SE PASSE DANS LA MAISON DE LA TANTE 

Le neveu (Entrant en scene). — Je suis un habitant de ces envi¬ 

rons ; ma tante est une marchande de sake. Tous les ans, eile a 

l’habitude de me donner ii boire le sake de la premiere cuvee. A 

present sa fabrication doit etre terminee, et i 1 est temps, je pense, 

que j’aille le boire (II inarche). Me void bientot arrive. Ah! j’y 

suis. Ma tante, etes-vous chez vous? 

La tante (Entrant en scene). — Tiens ! voila mon neveu! tues le 

bienvenu. Voyons. dis-moi un pen quelle pensee t'amene. 

Le neveu. — Eh bien ! ma tante, pensant que le sake devait etre 

fait, je suis venu, comme tous les ans, pour me regaler. 

La tante. — Ah ! mon neveu;... cette annee j’ai decouvert un ve¬ 

nerable vieillard dans les environs, et je lui ai offert le sake que 

je te fais boire ordinairement. 

Le neveu. — Ah bah! Voila qui va bien! Felicitations. 

La tante. — Eh bien? 

Le neveu. — Eh bien ! je boirai de la seconde cuvee. 

La tante. — Non, cette annee j'ai change d’idee, et desormais je 

ne te fais plus boire. Reviens me voir une autre fois. 

Le neveu. — Bien! Puisqu’il en est ainsi, je vais men retourner... 

La tante. — Merci de ta visite. 

Le neveu (Se parlant a lui-meme en chemin). — Que ma tante est 

mechante! Comment faire? Tiens! une bonne idee ! J'ai sur moi 

un masque de diable. Je vais le mettre et lui faire peur. De cette 
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faQon j’aurai du sake. (Se masquant), it ventre chez sa tante et 

cvie: Viens que je tedevore!!! 

La tante. (Voyant un diable venir a elle, sejette a tevve le visage 

cache par les mains). — Oh! quelle horreur! Pardon, pardon! 

Le neveu (en diable). — Je suis 1 esprit de la cuve a sake de cette 

maison. Je sais que, tout a l'heure ton neveu est venu te voir, 

ton unique neveu; et tu ne lui as pas fait boire de sake. Cruelle 

que tu es! Je vais te mordre ! 

La tante (toujours prosternee). — Pardonnez-moi... Jevousen 

supplie... 

Le diable. — Ehbien ! Dorenavant feras-tu boire ton neveu? 

La tante. — Oui, oui... 

Le diable. — Puisque tu y consens, c’est bien; et tu merites d’etre 

dedommagee. Moi, l'esprit de la cuve, jagirai de telle sorte que 

tu en sois recompensee. 

La tante. —- Oui, oui! je vous remercie... 

Le diable. — Eli bien ! Moi aussi, j’ai soif, je veux boire de ce 

sake. 

La tante. — Voila, voila, prenez-en tant qu’il vous plaira. 

Le diable (II commence a boire en deposant son masque sur le 

genou). — Ne tourne pas ton visage de ce cote. 11 a ! tu vas te 

tourner... 

La tante.— Non, non; je n'aurais pas l’audace de regarder. 

Le diable (buvant toujours). — Tiens! Cette annee il est bien 

reussi, le sake] — Ne regarde pas surtout de ce cote. Si tu re¬ 

gardes, je te devore... Oh! Oh! me voila ivre !... Vieille, appro- 

che-toi un peu et sers-moi d’appui... (La tante, obeissant, arrive 

a reculons toujours sans regarder; le neveu s’accoude alors 

sur le dos de la vieille et s'endort en laissant le masque suspendu 

sur son genou dresse. En entendant ses ronflements, la tante 

s'ecliappe tout doucement apres avoir fait glissera terre son far- 

deau qui continue a dormir, et jetant un regard furtif elle re- 

connalt son neveu). 

La tante. — Toi, le diable? Tu n’es que mon neveu... (Furieuse 

elle menace de Vassommer a coups de poing). 

Le neveu.—• Ah ! quelle honte! Pardon, ma tante, Pardon!... 

(II se sauve). 
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La tante. — Coquin! Je ne te laisserai pas partir ainsi... 

(File lepoursuit et la toile iombe) (1). 

1. D’apres la Rer. fr. du Jap., serie III, fasc. 4. p. 126 sqq. 

(Extrait du Japan artistiquo) 
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COIFFURE SERVILE COIFFURE NOBLE 

(Coll. S. Billy) 

I 

Naissance du drame vulgaire 
Katari, Monogatari, Djiorouri 

Dans les litteratures qui possedent un art privilegie, aris- 

tocratique, reserve aux delicats et aux lettres, tel que le no, 

le theatre populaire se developpe separement, plus soucieux 

d’accueillir les sujets et les personnages de la vie reelle que 

de meriter l'applaudissement d’une rare elite. A cote du 

drame de cour, froid et artificiel, nait le drame humain, in- 

terprete de la realite vivante, renovateur des gens surannes. 

10 
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Tanclis que le no, fige dans sa forme seculaire, et soumis 

clepuis les Ashikaga a un etroit formulaire hieratique, se 

dessechait dans les palais des grands seigneurs; tandis que 

le zele des artistes et des erudits s’efforgait de galvaniser, 

aux jours solennels, les personnages artificiels de ee theatre 

de convention, le drame profane surgissait, dans le cours du 

XVIIe siecle, affrancki des procedes arbitraires, uniquement 

fonde sur le libre jeu des passions et des caracteres. Le no 

celebrait les dieux et les heros. Le theatre moderne met en 

scene des homines. La fiction scenique passe des sanctuaires 

dans les palais, et des palais dans les salles publiques. Au 

merveilleux se substitue progressivement le reel; aux su- 

jets mythologiques ou legendaires succedent les scenes his— 

toriques et la peinture des moeurs. La composition drama- 

tique n'cst plus un exercice litteraire ingenieux, ou line 

laborieuse restitution d’antiquaire. L’interet essentiel des 

sujets reside dans l’etude du cceur humain. 

II ne serait pas absolument exact de dire que le drame 

populaire ne doit rien au no, mais il est certain qu’il a suivi 

unc lignede developpement independante du drame sacre (1). 

Ses origines ne sent cependant pas nettement etablies. On 

peut tonjours rattacher aux debuts du theatre les elements 

epars de composition dramatique. C’est- trop facile pour 

rien prouver. Neanmoins, a tracers les tenelires des com¬ 

mencements, a tracers toutes les lacunes d’une histoire qui 

n’est pas encore fouillee, malgre l’insuffisance des documents 

authentiques, il semblebien que les pieces modernes soient 

nees de la recitation lyrique, si populaire au Japon. 

Les recits lyriques remontent aux plus anciens temps de 

hhistoire, a la periode qui preceda Fintroduction des carac- 

1. W. G. Aston, A history of Japanese Literature, p. 273. 



DRAME PROFANE 147 

teres ideographiques clo la Chine. Or, s’il n’yu pas d’histoire 

avant l’ecriture, suivantle inot de Renan (1), « ce qui existe 

souvent avec un grand eclat et un grand developpement, ce 

sont les chants populaires », les recits fabuleux, leslegendes 

mythiques, les conies epiques, qui bercent, en tout pays, 

l’enfance de rimmanite. L’ancien Yamato etait parcouru 

par des troupes de conteurs nomades, poetiques jongleurs, 

rapsodes inspires, qui charmaient leur auditoire par 

d’emouvantes liistoires (2). Ces recits rhythmes, avec des 

inflexions revenant regulierement, comine dans les ceremo¬ 

nies du culte, se nommaient katari (3 . Mais le gout decide 

des Japonais pour 1’improvisation dans tous les arts 

denatura rapidement ces compositions primitives; aussi, pour 

garder a ces venerables recits leur integrite originelle, il se 

forma line caste de conteurs, ou Kataribe. L’introduction 

de l’ecriture, vers le Ve siecle, permit aux Kataribe de con- 

server fidelement lours oeuvres dans la purete d’un texte 

authentique, et leur corporation, devenue inutile, dis¬ 

par ut (4). 

Toutefois, le A atari persista. On retrouve sa trace dans 

les ouvrages nommes monog atari, quiconservent le rhytlime 

et les inflexions du Katari. 

Parmi ces monog atari, en vogue au XIV0 siecle, il faut 

1. Histoiro du people d’Israel, t. II, p. 223. 

2. Encore aujourd’hui, le « hanashika », oa conteur du Japon, est un 

personnage iort populaire a la ville et a la campagne, doue d'une belle 

voix et connaissant les legendes anciennes. Il parcourt le Toka'ido, et 

l’un succede a l’autre sur les routes. (Arnold, Wandering words, 

p. 328). 

3. Koukoutchi-guen-Itchiro {Kokouniinn-no-Tomo) et Far East, III. 
4. Foukoutchi, ibid. 
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citer le Taketori (1 , 1 'Ice (2), le Glienndji (3), le Heike (4). 

Seal, le Heike monogatari a garde sa vieille formerhythmee. 

II etait chante avec accompagnement de but:a (5) par deve- 

ritables bardes, et les auteurs de no lui out emprunte plu- 

sieurspassages pour leurs drames. Apartir del426, le Soga- 

monogatavi, qui a donne lieu a tant de pieces de theatre, et 

le Yos/dtsne-ki, furent declames avec accompagnement de 

petits tsoudsoumi. 

Le Heike ne possede pas la perfection rhythmique du 

genre katari. « Lorsqu’on le declamait, on y ajoutait des 

notes de chant on biendes mots d’intonation bouddhique et 

t. V. La Legende du Taketori, eu frangais, par Hoshida (Far East, 
vol. II, p. 12 sqq.). 

2. Recits sur le pays d'Ice, clans le Tokaidd. 
3. Le Glienndji monogatari, ecrit en langue yamato, date’du X'siecle* 

II Jut compose par JMuararaki Shikibou, dame d’honneur de fimpera- 

trice Zoto-Mon-Yin, qui decrit la vie elegante de Kyoto. Mouracaki 
Shikibou est representee par les artistes dans le pavilion du temple 

dTshit/ama, oil elle compose en contemplant le lac Biiea, par une 

belle nuit d’aout: ((dans le vaste paysage, la pleine lane se reflete sur 

1’immense nappe d’argent, l’ame de la jeune femme se remplit de sere- 

nite, et une inspiration divine lui dicte ce long roman des aventures 

amoureuses du prince Glienndji, que des generations de lettres admirent 

comme le plus parfait des ouvrages classiques » (Michel Revon, 

Hoksai, p. 232). 

4. Le Heike, comme les autres monogatari, raconte les luttes terribles 

des Taira contre les Minamoto. 11 fut compose, selon le P. de Ratzen- 

hausen, par un « rapsode de talent et aveugle comme Homere. )) C’est 

un aveugle, en elfet, Joboutsou, qui recita le premier ce mono (/atari 
en 1190. Mais I’auteur de l’ouvrage fut sans doutc Zcnshi Youki- 
naeja, de la province de Sliinano (Foukoutchi-ghen-Itchiro). D’apres 

certains critiques, le Heike serait postdrieur a fere Jokiou (1219-1222). 

II existe de cet ouvrage un manuscrit de fan 1308 (Y. une traduction 

partielle dans les Recits de I’histoirc du Japon au XIT siecle, trad. 

Turettini, Geneve, 1871). 

5. Luth a quatre cordes, accordees deux a deux. Quoique d’origine 

cbinoise, le bitca japonais diflere du biwa chinois(V. une histoire de cet 

instrument dans le Chrysanthemum de 1881). 



DRAME PROFANE 149 

quelcjues emprunts musicaux faits aux kagoura, roiei, fou- 

zokou et imago, dans le but de le rendre plus agreable a 

l’auditoire (1). » 

Un autre ouvrage chante par les jongleurs est le Taiheiki, 

concu dans la forme metri- 

que du naga-outci, et qui 

se rattache, pour la plupart 

de ses recits, au cycle des 

Taira et des Minamoto. 

C’est line sorte d’epopee 

guerriere, qu’on avait cou- 

tume de lire aux soldats 

pour enflammer leur cou¬ 

rage (2). Le Taiheiki etait 

suivi d’histoires plus ou 

moins dramatiques, « reci- 

tees, dit M. Aston, par un 

personnage assis a un pu- 

pitre, et qui s’accompagnait 

de coups d’eventail pour 

marquer la mesure ou ac- 

centuer le rhythme (3) ». 

Ainsi se constitua le genre 

lyrique nomme djiorouri, 

qui se developpa des l’epo- 

que d’Oda Nobounaga (1573-1581). 

Le djiorouri s’accompagna du shamicenn, instrument a 

1. Foukoutchi-cjuen-Itchiro (Far East, vol. I, n° 4). 
2. On se meprendrait etrangement sur la nature de eet ecrit, si Ton 

s’en rapportait a la traduction litterale de son titre : « Histoire de la 
paix » (V. L.de Rosny, Intr. lanrj. jap., p.54, et Lotus, janvier 1873). 

3. Aston, Jap. Lit., p. 273-274. 
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trnis cordes recemment importe des lies Loutchou (1). Co 

genre nouveau doit son nom a une princesse aimee du 

fameux Yoshitsne, et dont les aventures etaient racontees 

dans le djidrouri Djiou-ni dan Soshr, tire lui-meme du 

Heike monogatari. II traitait d’intrigues amoureuses et 

chantait « les prouesses des chevaliers » (2). Dans l’ere 

Kwanei (1624-16431, le mot djidrouri designait la declama¬ 

tion lyrique, par un ou plusieurs personnages, des monoga- 

tari et autres histoires romanesques. 

Vers le milieu du XVII0 siecle, une corporation de chan- 

teurs de djidrouri, « djidrouri katari », executait a Eddo 

des pieces ecrites par 01,a Seibei et Yonomiya Yajiro, 

dont quelques-unes nous sont parvenues sous le nom de 

Konipira-bon. Elies racontent les aventures cl’un geant au 

visage pourpre, dont les exploits consistaient a dompter les 

demons et a exterminer les betes feroces. Ces aventures 

font encore les delices des ecoliers japonais (3). 

Apres avoir ete supprime par le pouvoir, le djidrouri 

fleuritavec un nouvel eclat, a Eddo, avec Miyako Bounye- 

mon. II s’est perpetue jusqu’au XIX® siecle avec Kiyd mo to 

Enjousai et Tomimoto Bousen (4). 

1. Le shamicenn fat substitue au bitca pour donnerau r£citatif plus 

d’ampleuret a la musique plus de sentiment descriptif (Piggott, Music 

of Japan, p, 36) V. sur le shamicenn, chap. : Musique, p. 255. 

2. J. Hitomi, Le Japan, p. 198. 

3. Aston, Jap. lit., p. 274. 

4. D’apres Piggott, op. cit., p. 36. Les styles principaux du Djid¬ 

rouri etaient le Setsou-ki/oboushi, le Kitja-boushi et le Inoiuje-boushi. 

lletait part age entre les ecoles de Toca, Ito, Ouji, Hantlayou, etc. 
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II 

Les conteurs et Taction 

dramatique 

Les Marionnettes 

Dans le cljidrouri domine encore l’element lyrique. Le 

recitatif, alourdi par le commentaire d'une musique descrip¬ 

tive, manque necessairement de vivacite dans le recit etde 

mouvement dans l’action. Aussi, le gout de la declamation 

dramatique, sans accompagnement musical, se cleveloppa 

de bonne lieure au Japon. II se manifesta d’abord dans les 

salles de conteurs. 

L’origine des narrations remonte, s'il taut en croire 

la tradition, au Xlle siecle. Le P. de Ratzenhausen rapporte 

que l’empereur Toba obligea ses courtisans a narrer line 

fable pendant que ses chirurgiens lui cauterisaient une 
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blessure(l). L’histoire ne dit pas si l’auguste malade en 

eprouva quelque soulagement; mais le talent d’improvi- 

sation lira un puissant encouragement de la protection o(Ti- 

cielle. La recitation entra si bien dans les moeurs, qu’elle 

clevint le complement indispensable de toute reunion de 

jeunes gens. « Quelques-uns se reunissaient le soir dans une 

salle con tenant cent luminaires; une bistoire de revenants 

devait etre dite par cliaque assistant: chaque narrateur etei- 

gnait un luminaire. Quand l’extinction des feux etait 

complete, les esprits apparaissaient (2). » II se forma de ve- 

ritables associations de conteurs on Yose (3). Un livre nous 

est parvenu, manuel classicjue, « vade-mecum » de ces 

associations: il contient des mythes d’originecliinoise et des 

histoires relatives aux longues guerres des Taira et des Mi- 

namoto. L’auteur de ce livre, qui l’intitule « cure de som- 

meil », est unmoine bouddhiste, Amakouenn Sakoudenn (4). 

Nous vovons (pie ses sujets sont empruntes an cycle d'his- 

toires qui se repandirent dans tout le Japon au debut du 

moyen age et devinrent rapidement populaires. 

Si vif a ete en tout temps le gout des Japonais pour le 

theatre, que les romanciers modernes, a l’exemple des an- 

ciens auteurs de monogatari, ont adopte dans leurs ouvrages 

la forme dramatique. Les fameux romans de Kiod^n (1761- 

1816), de Taneliiho, auteur de YInaka Ghenndji et d’his- 

toires dialoguees appelees sliohonjidate, de Samba , et plus 

recemment, du celebre Bakinn, auteur du Hakkenden, 

offrent une si complete ressemblance avecle theatre, qu’ils 

1. Etudes publiees par les Peres de la Compagnie de Jesus. 

2. P. de Ratzenhausen, Op. cit. 

3. Yose signifie litteralement : salle de reunion, et Koskahou : salle 

de commentaires. 

4. Oouchi (Hansei-Zasshi, X. n°6, p. 11). 



(g)^»gvuin nnjw 

PLANCHE V. — PERSONNAGES DE 

(Coll. S. Bimj). 
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peuvent etre misala scene, presque sans changement. « Ces 

romans ne sont pas autre chose, dit M. Tsouboutchi (1), que 

des pieces dontleslivres et lescliapitres tiennent lieu d’actes 

et de scenes: le decor est indique par des phrases descrip- 

tives, et les dialogues par des conversations viveset animees. 

11 n’est pas jusqu’a l’attitude des personnages qui ne soit 

dessinee par les illustrations des peintres: Hoksai a repre¬ 

sente de veritables acteurs dans le Shimmpenn souiko gha- 

clenn, histoire de cent huit braves chinois, de Bakina (2). 

Ainsi s’explique la tendance frequemment reprochee aux 

romanciers japonais de multiplier a l’exces incidents, crimes 

et catastrophes. « On eprouve beaucoup de plaisir, dit un 

critique japonais, a la lecture de ces romans, qui nous cap- 

tivent a la fois par la peinture magnifique des jeux de scene 

et par un dialogue plus anirne que celui d’un monotone 

dramaturge (3). » 

Ainsi, a diverses epoques, le drameparle tendait a se sub- 

stituer au drame lyrique. Depuis les premiers kataribe, qui 

formaient, des le VIIIe siecle, une corporation de reci- 

tants charges de declamer des « paroles anciennes » devant 

l’empereur, jusqu’aux conteurs et aux romanciers des temps 

modernes, nous voyons s’accentuer chaque jour le gout po- 

pulaire pour le recit dramaticjue. Au XVI6 siecle, le public 

s’assemblait volontiers dans des salles de conteurs, qui 

existent encore en grand nombre aujourd’hui(4). Bientot le 

recit declame ne lui suffira plus; il exigera le mouvement 

1. Hansei-Zasshi, v. XII, n° 6, p. 8. 

2. V. Michel Revon, Hoksai, p. 80. 

3. Y. Tsouboutchi, Old Japanese plays (Hansel Zasshi, XII, 6, 

p. 8). 

4. Ces salles de conteurs se divisaienten plusieurs categories : salles 

ou Ton rit, salles oii l’on se passionne, oil l’on pleure, oil l’on se distrait. 
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scenique et le jeu des acteurs. L’institution d’un theatre de 

marionnettes fournira d’abord un premier aliment an gout 

des Japonais pour l’action dramatique. 

An debut du XVI Ie siecle, s’etablit, parmi certains auteurs 

de Kyoto, la continue de reciter on d’improviser devant des 

poupees de theatre, dont la mimique etait conforme aux 

sentiments exprimes. Ce futl’origine des marionnettes, qui 

se repandirent dans tout le Japon sous le nom d’ Ayatsouri- 

ninghyo-shibai. Uncertain Satzouma-Joitn, natifdeSakai, 

pres d’Ohsaka, tut le principal propagateur de ce genre, 

(jui est encore de mode en Chine, dans les representations 

que les mandarins donnent chez eux (1). 

Les pieces de Satsouma-Jofin, qui etaient en grande 

vogue vers 1625, traitaient surtout de sujets guerriers, et 

plus tard les auteurs dramatiques les plus fameux, en par- 

ticulier Tcihamatsou Monzayemon, n’ont pas dedaigne de 

composer des oeuvres sceniquespour les theatres de marion¬ 

nettes. Lorsque la piece appartenait an genre djidrouvi, la 

musi(|ue soulignait l’action (2). Le chanteur s’aecompagnait 

du shamicenn et s’habillait da kamishino, ancien costume 

national. Le ghidayou de nos jours a conserve cette tra¬ 

dition (3). 

oil l’un s’effraie. Les salles ou Ton pleure etaient musicales; c’est la, 

que se developperent les djidrouri. (T. Hayashi, Lr Japon, l‘r mai 1886, 

p. 80.) 

1. Dans le theatre javanais, les marionnettes figurent des heros, des 

personnages legendaires, dont les types, conime les caracteres, sont par- 

faitement deflnis (Lefaivre, A tracers le monde, p. 203. Paris, 1895). 

En dehors de ces scenes de marionnettes, un personnage etranger a 

Taction, intervient dans la representation et recite un iivret dont les 

acteurs raiment les differentes scenes. II s’appelle Dalancj (V. de 

Rienzi, Oceanic, t, II, p. 83). 

2. J. Hitomi, Lc Japon, p. 198. 

3. V. plus loin ; Lc Theatre confemporain ■ 



drame profane 155 

La marionnette est, si Ton peut ainsi dire, le prototype 

des acteurs du theatre populaire au Japon, et peut-etreaussi 

dans les pays d’Occident (1). Suivant M. Chamberlain, les 

acteurs du shibai, preoccupes a l’origine d’imiter la raideur 

des gestes de poupees, ont garde quelque chose du jeu 

saccade et mecanique de leurs modeles(2). M. Brauns aaussi 

observe que les pantomimes japonaises off rent toujours 

« une certaine stereotypie des mouvements (3) ». 

II est evident que les recits des conteurs dans les salles 

de reunion ou des recitants en presence de marionnettes, 

devaient conduire a un art dramatique d’improvisation. 

Toute piece destinee ala recitation tend necessairement vers 

la forme theatrale, grace au surcroit sensible d’effet qu’on 

obtient par le geste, par la variete du ton, par la diversity 

du relief scenique accorde a chaque personnage. Un mono¬ 

logue, un dialogue meme, n’est pas un drame; mais le con- 

teur qui revet le caractere de ses lieros devient un « acteur »: 

il emprunte au theatre, suivant la remarque deM. Lanson, 

un des elements essentiels de sa definition, celui-la memo 

par lequel il sort du domaine de la litterature, et qu’Aris- 

tote appelle o|i?. Ces recits contiennent done en germe 

1. 11 arrivait soavent a Rome, dans les representations de la Satura, 

que « l’acteur principal se bornait a faire les gestes, tandisqu’un second 

jouait de la flute et qu’un troisieme chantait les vers » (Jeanroy et 

Puech). Dans le moyen age franqais, Magnin nous apprend qu'a Dieppe 

le Mgstere de Noel et celui de VAnnoneiation etaient celebres en l’eglise 

Saint-Jacques par de v^ritabies marionnettes; que, dans les offices de 

l’Assomption, dans cette meme eglise, la statue de la Vierge elevait les 

bras et levait la tete, comme pour exprimer le desir d’arriver au ciel. 

2. Things jcipanese, p. 343. 

3. La Tradition, vol. IV, p. 27. Paris, 1890. Les poupees japonaises 

etaient fort compliqu^es. Elies renfermaient un mecanismequi leur per- 

mettait de mouvoir les yeux, les sourcils, d’ouvrir et ferrner la bouebe, de 

saisiret agiter un eventail (Aston, Jap, Lit., p. 275). 
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la comedie japonaise, et encore de nos jours les acteurs ni- 

pons sont des« improvisateurs sur plans » (1). Comrne leurs 

ancetresdes Yose, ils jouent des pieces dont l’intrigue n’est 

pas toujours arretee et dont la redaction n’est jamais defi¬ 

nitive. 

1. Alfred Lf.queux, Le Theatrejaponais, p. 19. Paris, 1889(Leroux, 

Fd.). 

(Extrait du Japan artistigue) 
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Okouni-Kabouki 
Le XVIIe siecle est pour le Japon une epoque cle renais¬ 

sance (1). A cette epoque, l’art dramatique est represente 

par le no traditionnel et par le kiyoghen, dans le theatre 

aristocratique; — et par le djidrouri lyrique, dans le 

theatre vulgaire. Le drame psychologique, tirant tout son 

interet de la lutte des passions, de la peinture tragique ou 

comique des caracteres et des moeurs, le drame humain, en 

un mot, n’existe qu’a l’etat embryonnaire, dans le roman et 

la narration publique. II va naitre, sedevelopper etatteindre 

son epanouissement sous le nom de kabould. 

1. lyeyas, le fondateur de la dynastiedes Tokougaicci, qui occupa le 

shogounat jusqu’a notre 6poque, de 1603 a 1868, peut Stre considere 

comme le « promofceur d’une Renaissance japonaise, qui coincide avec 

notre XVIIe siecle » (Lequeux, Lc Japon artistique, avril 1890). 
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Ce nouveu genre dramatique, brisant le cadre arbitraire 

des anciennes compositions, inaugure le drame modernc, 

vivant, populaire, libre d’allure, franc d’accent, image lidele 

d une societe en evolution. II se degage lentement des pre¬ 

cedes conventionnels et liieratiques pour se deployer dans 

le riche domaine de 1'histoire nationale, de l’observation 

humaine, et dans la peinture de la v ie courante. 

Cette renovation dramatique est l'ccuvre d’une come¬ 

dienne celebrc, Okouni. 

A l'epoque d’Oda Nobounaga (1), Okouni faisait partiedu 

college des maiko, qui executaient les danses sacrees dans 

le faineux temple d Idz-oumo, « dont le nom seui suilit a 

eveiller de pieux sentiments dans lame de tout Japonais (2). 

D’apres Metchnikoff, ce temple fut bride par des in¬ 

surges (3); selon M. Takasliima, il tombait simplement en 

mines par l’effet du temps. Quoi qu’il en soit, Okouni en- 

treprit de faire restaurer ce sanctuaire venere du shinnto. 

Dans cette louable intention, elle se rendit a Kyoto, en 

compagnie d’un acteur nomine Nagoya Sanzabouro, et 

donna des representions dont le produit deva.it etre affecte 

a la reconstruction projetee. C’est en 1575 que la danseuse 

sacree parut pour la premiere fois en presence du shdyoun 

et des personnages les plus considerables du temps, « sur 

line estrade recouverte d’une tente, on elle recita des vers 

1. Nobouncit/a, ne en 1533, d’une Camille de petits daiint/d A’Oicuri, 

airivaa une telle puissance qu’il deposa le shdt/oun ) oshiald, en 1573, 

et mit ainsi fin a la dynastie des Ashikaga, qui detenait le pouvoir de- 

puis 1336. En liaine des bonzes, Nobounr<r/a encouragea la propagande 

des jesuites (V. P. Papinot, Noms principciux, p. 145, Hongkong, 

1899). 

2. Takashima (Kokouniinn no Tonio, et Far Fast, 11,9.) 

3. L’Empire japonais, p. 217. 
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et chanta des outa avec ses compagnes (1). » Renongant a 

la kagoura, qu’elle avait danse jusqu’a l’age de vingt ans 

dans l’enceinte du temple (V Id- 

^oumo, elle fit revivre la danse 

shircibydshi, renouvela le no, 

trouva des rhythmes originaux 

et crea une musique nouvelle. 

Elle composa des chants pour ses 

danses et les executaavec accom- 

pagnement de flutes, de Tjoud- 

soumi et d’instruments a cordes. 

Mais surtout elle « joua des co¬ 

medies avec le concours de dan- 

seuses habiles » (2) et representa 

avec verite des scenes histo- 

riques. 

Ses representations avaient 

lieu sur les bords du Kaino- 

gawa, et c’est encore a cet en- 

droit que se trouve actuellement 

la rue des tliea-. 

tres a Kyoto (3). 

Nous lie pou- 

vons pas juger 

exactement de la 

1. L'outa, est une strophe de 5 vers, ayant sueeessivement 5, 7, 5, 7, 
7 syllabes, soit, le plus souvent, 31 pieds. I.e naga-outa est une sorte 

de poeme lyvique consistant en lignes rimees de 5 ou de 7 syllabes alter- 
nativement, se terminant par 2 lignes de 7 syllabes chacune. La chan¬ 
son vnlgaire s’appelle hur/arl-outa. Par opposition aux slii, ou poesies 

chinoises, on ecrit les onto, en caracteres A ana et avec des terrnes de la 
langue j/amato. Nolons que le vers chinois, comme le vers hindou, a un 

sens complet par lui-ra6rue. 
2. Foukoutchx-ghen-Itchiro (Far East, v. I, iv, 1898). 

3. Aston, Jap. Lit, p. 274. Ce premier etablissement theatral sur les 
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transformation introdnite par Okouni clans le drame japo- 

nais : nous ne possedons ni les paroles, ni l’intrigue de ses 

pieces. Nous savons seulement qu’elle interpreta des mo- 

nogatari et emprunta ses sujets aux chroniques si popu- 

laires deja dans les salles de conteurs. 

Les peintures et les livres de l’epoque nous revelent la 

souplesse du talent & Okouni et la diversity de ses roles. 

Elle est parfois representee avec une couronne d’or et des 

robes brodees « d’une beaute non terrestre ». Dans d autres 

kakemono, elle porte une robedepretre avec un rosaire en 

cristal suspendu a son con. On rapporte encore qu’elle s’lia- 

billait de magniliques vetements masculins, avec les deux 

sabres et Yinro attache a la ceinture. 

Pendant qu’elle jouait des roles d’homme, son mari Na¬ 

goya Sanzabouro interpretait les personnages feminins. 

Une autre actrice, Sadoshima Mousakitchi, suivitl’exemple 

d Okouni, et monta sur la scene avec d’autres femmes. En 

1643, un edit supprima ces representations coinine entachees 

d'immoralite. La presence d’acteurs etd’actrices sur la meme 

scene fut interdite, car a le theatre est une institution pu- 

blique qui a pour unique but d’encourager au bien et de 

corriger le vice ». Pour observer le principe de la separation 

des sexes, qui a toujours ete pratique avec une certaine ri- 

gueur dans l’Extreme-Orient, Okouni forma une troupe de 

jeunes gargons qui jouaient indifferemment tous les roles. 

Ceux-ci, a leur tour, furent frappes d’interdiction en 1667. 

Enfin le gouvernement aclopta le systeme qui consistait a 

attribuer tous les roles a des homines, et qui est encore en 

bords du Kaino-gcuca fit appeler plus tard les acteurs « mendiants de la 

riviere ». A Eddo, les comediens etaient egalement installes sur les 

bords de la Soumida. 



DRAME PROFANE 161 

vigueur. Les homines qui jouent un role feminin sont ap- 

peles onnagata (1). 

Okouni etait, clit-on, remarquable par sa beaute, non 

moins que par son talent. Malheureusement, clit M. Taka- 

shima (2), les vicissitudes dela fortune forcerent cette grande 

artiste a jouer devant le public comme une comedienne vul- 

gaire, au grand regret des delicats qu’elle avait charmes 

auparavant (3). 

Nous ne saurions partager les regrets de M. Takashima: 

l’action decisive exercee par Okouni sur son auditoire popu- 

laire orienta definitivement le theatre national vers les 

representations de nos jours. Okouni a fonde le theatre mo- 

derne sur la sincerity de l’observation et sur la verite drama- 

t. Eli ces dernieres annees, quelques exceptions a cette regie ont ete 

consenties en faveur de la danseuse Suda-YakUo et des comediennes 

Onnci Dhanshou et Keisho. Ilexiste cependant des troupes composees 

uniquement de femmes, comme a Canton (V. M. Courant,Lc Theatre 

en Chine, Recue de Paris, 15 mai 1900, p. -340). 

La meme rfegle etait observee dans l’antiquite classique et le moyen 

age occidental. « Un office, dit Magnin, s’est conserve jusqu’a nous, avec 

la musique et le detail de la mise en scene. Trois diacres, revetus de 

dalmatiques, et portantsur la tete des voiles a la maniere des femmes 

« ad similitudinem mulierum », represen taient les trois Marie... En 1434, 

dans le Mystere de sainte Catherine, un notaire, Jean Didier, fut charge 

du personnage de Catherine » (Ch. Louandre, Theatre au moi/en cic/e). 

Les femmes etaientdonc exclues de la scene. Le surnom de Gorju in- 

dique le travertissement exagere de l'acteur charge de jouer les com meres 

et les grosses bourgeoises. 

2. Far East, II, n” 9. 

3. M. Lafcadio Hearn raconte une histoire touchante sur Okouni: 

Comme elle venait de Kitzouki a Kyoto, avec Sansahouro, sorte de 

heros de roman comique, batailleur et temeraire, son extraordinaire 

beaute seduisit un autre fougueux ferrailleur rencontre durant le voyage. 

Sanzabouro tua son rival. Jamais l’image du malheureux ne s’effaQa de 

l’esprit d’Okouni. Apres la mort de Sanzabouro, elle retourna a Kitsouki, 

coupasa chevelure et entra au couvent, afin de prier pour lame decelui 

qui avait peri, victime de sa fatale beaute (V. B. H. Chamberlain, 

The classical Poetry of the Japanese, p. 404). 

11 
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tique. On a pu dire en cc sens que le drame proprement dit 

an Japon n’a pas plus de trois siecles d’existenee. 

Les pieces d'Okouni sent connues sous le 110m d'Okouni- 

kabouki. Le mot kabouki designait d’abord des « femmes 

< 1 ui figuraient au theatre »; il s’appliqua ensuite a la danse 

des homines (otoko-mai) et finitpar devenir synonyme de 

clraine 1). 

ACTEUR 

(Collection S. Bill//,) 

1. C’est ainsi que Kubouki-Shimpo signifie: Recue tiiedtrale, et que 

les pieces de M. Foukoutclii sont jouees au Kaboukiza-Thcdtrc. Le mot 

kabouki 6tait deja usite dans la pei iode Oc/w (debut du X1VC' siecle). 
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Les okouni-kabouki obtinrent, des leur apparition, l’ap- 

probation generate. Les danses de ces pieces gagnerent en 

variete, 1’intrigue se developpa, les sujets se renouve- 

lerent. Des auteurs hardis composerent des pieces de deux 

on trois actes, alors que les autres genres ne comportaient 

qu’un seul acte. 

L’interdiction faite aux femmes, en 1643, de se donner 

en spectacle, ne s’appliquait pas aux gueisha, qui execu- 

taient depuis plusieurs siecles le shirabyoslii, et depuis le 

temps des Ashikaga, Yodori. Cette derniere danse n’est pas 

sans rapport avec la danse denommee mat. (1) Uodori etait 

tres apprecie dans toutes les classes de la societe, depuis le 

shogoun, les daimvo et les samourai, jusqu’au commun du 

peuple (2 . 

Quel ([ties auteurs pensent que cette classe de danseuses et 

chanteuses date de l’ere Horeki (1751-1763. Jusqu’a cette 

epoque, dit M. Albert Thomas, « nous voyons la courtisane 

ou quelquefois la shinzo, candidate courtisane, jouer elle- 

meme du shamicenn et danser pour amuser les habitues 

des maisons a the et des autres lieux de mime genre. Nous 

voyons ensuite les court isanes, dont les moeurs deviennent 

de plus en plus dissolues, delaisser bientot totalement la 

musique et la danse, et les textes etablissent (pie vers la tin 

du XVIII6 siecle, on se vit contraint, pour conserver a ces 

etablissements leurs divertissements, d’avoir recours a des 

musiciens et a des bouffons aveugles. D’ailleurs, une foule 

d’estampes, et notamment celles de Nihigavva Soukenobou, 

1. Les Japonais disent : le ina'i dee mains et Yodori des pieds; ces 

expressions decrivent sutfisamment ces deux sortes de danses. 

2. Suivant M. Foukoutchi-yhen-Itchiro, la corporation des gueisha 

aurait son origine dans les danseuses du shirabrjoshi, et remonterait par 

consequent an XL siecle. 
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nous represented ditierentes scenes dece genre, ou l’on voit 

toujours figurer, dans une salle de festin, les trois person- 

nages du joyeux viveur, de la courtisane et du musicien 

aveugle. Mais — la chose etait inevitable — les clients se 

plaignirent bientot que le role de ce dernier fut entiere- 

ment depourvu d’interet, de sorte que les aveugles furent 

pen a pen congedies et que chaque maison de ce genre dut 

engager a leur place un certain nombre de jeunes rnaiko ou 

danseuses. C’est la, croyons-nous, la veritable origine des 

f/ueishci, que l’on rencontre non seuleraent dans le quartier 

de Yoshiwara (la plaine du bonheur), mais dans presque 

toutes les maisons a the du Japon (1) ». 

1. Les Geishas, Paris, 1900 (Institut clc Bihliof/raphie). 

COIFFURE SODEWATA COIFFURE D’OHSAKA 

(Coll. S. Bin 
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IY 

Le Theatre moderne (ShibaV) 

Les pieces nouvelles d’Okouni etaient representees en 

plein air. Aussi, le theatre profane et vulgaire est-il desi- 

gne, dans la langue parlee, sons le nom de Sliibai, on 

« gcik-on-theatre » (tertre gazonne servant de scene) (1). La 

langue ecrite a adopte le mot plus poetique de Ri-yenn, 

« jardin des pechers », d’origine chinoise (2), 

1. « Cette expression, dit M. Bousquet(Z.e Japan denos jours, I, p. 361), 

vient de ce que les premieres scenes dramatiques furent jouees sur un 

tertre de gazon a la porte des temples. » Shibaya designe le lieu de la 

representation. Mitford signale que les caracteres chinois qui expriment 

le mot slnba-i, dans le Dictionnairede Hepburn, sont chi-chcing (keili- 

dicing dans le Lexique de Morrison),cequi signifie« arenedramatique ». 

Les caracteres generalement employes, et qui sont etymologiquement 

corrects, sont chi-chii (chc-kcu, dans Morrison), ce qui signilie parterre 

ou tertre gazonne (Tales of old Jap., p. 149). 

Rappelons que, suivant le meme auteur (p. 150), la premiere danse 

sambasho fut executee par des prfetres sur un tertre gazonnd, pres de la 

depression volcanique de Nara. 

2. On sait combien la langue chinoise abonde en metaphores. Le 
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Lc premier Kabouki-Shibai, ou theatre populaire, dis¬ 

tinct du No et du Ayaisouri-Shibai, (theatre de marion- 

nettes), parait avoir ete etabli a Kyoto au debut du 

XVIIe siecle (1). 

Jusqu’au fameux Iyeyas, les representations ne furent 

jamais, comine dans notre moyen age que des divertisse¬ 

ments exceptionnels donnes dans les temples ou dans les 

palais (2). 11 serait temeraire, avec les renseignements si par- 

cimonieux des lettres, d’exposer sans quelque incertitude la 

transformation des divers genres lyriques en declamation 

rapsodique, puis en recit dramatique. Lorsque parut la 

pretresse Okouni, le theatre etait, pour ainsi dire, absorbe 

dansle ceremonial du culte. Au XVIIe siecle, des comediens 

de metier rcmplacent les clercs ; l’idiome vulgaire balbutie 

des dialogues nouveaux; l’artcherclie a se poser alui-meme 

des regies lixes: il allie aux traditions religieuses les inspi¬ 

rations de la vie courante; il est a la fois chevaleresque, 

religieux, satirique et national. La transformation fut lente, 

commc toutes les transformations; elle se fit par une suc¬ 

cession de mouvements inaperqus, parfois con trad ictoi res, 

mais qui concouraient tous a revolution generale, « const- 

theatre s’est appele successivement : — sous les Sou'i, « amusements des 

rues paisibles »; — sous les Thang, « musique du jardin des poiriers »; 

— sous les Soung, « amusement des forets en tleurs », — et sous les 

Mongols, « joies de la paix assuree ». 

1. Aston, Jap. Lit., p. 274. 

2. En France, les representations dans les eglises persisterent apres 

la periode des mysteres. On constate encore, par les statuts synodaux 

d’Orleans, a la date des annees 1525 et 1587, 1’usage des jeux sceniques 

dans les eglises. En Italie, sous le pape Innocent VIII, Laurent de Me- 

dicis, a l’occasion du mariage de l’une de ses lilies avec un neveu de ce 

pape, composa un mystere et le fit jouer dans une eglise, a Florence. 

A Angers, en 1486, on c^lebra une messe sur la scene meme (d’apies 

E. Thevenin). 
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derant, comme disait Rabelais, que nature ne endure mu¬ 

tations soubdaines sans grande violence ». Et, en effet, le 

djioroiuri, et ses derives, comme le ghidayou-boushi, ont 

conserve jusqu’a 110s jours leurs caracteres constitutifs : 

poesie, musique et danse. Cependant le dialogue gagne 

toujours en etendue, et l’action dramatique presente line 

intrigue bien marquee depuis la scene initiale jusqu’a la 

catastrophe finale. 

Le fondateur du theatre moderne, celui que M. Fou- 

koutchi-guen-Itchiro appelle « le Shakespeare du Japon », 

est Tcikamatsou-Monzayemon 1653-1734), « esprit auda- 

cieux et profond, qui finit par s’atiranchir de toutes les 

conventions, et dont les pieces, meme lorsqu’elles etaient 

jouees par des marionnettes, etaient si emouvantes qu’elles 

arrachaient des larmes aux spectateurs(l)». La ville natale de 

ce dramaturge degenieaete aussi longuement discutee que 

celle d’Homere. Suivant M. Aston, il serait ne d’une fa- 

mille de samourai, a Hayhi, dans la province de Nagato(2). 

On pretend qu’il devint d’abord pretre ; lui-meme nous 

apprend qu’il servit dans plusieurs maisons nobles de Kyoto 

et devint roninn (3). II mourut a Ohsaka en 1724, « apres 

avoir renonce, le premier de sa famille, a porter le casque et 

la cuirasse(4) ». II laissa plus de cent oeuvres dramatiques. 

1. Kokouininn-no-Toinu. 

2. Jap. Lit., p. 275. 

3. Roninn, « liomme de la vague », chevalier errant, sorte d'outtaic. 

Le roninn est un samourai qui, pour une cause quelconque, quittait le 

service du seigneur, et, prive de sa pension, vivait generalement de bri¬ 

gandage. « Les roninn, dit M. Appert, s’ofiraient a tout individu qui 

avait besoin d’hommes determines pour tenter un coup d’audace (An- 

cien Japon, p. 216. Tokyo, 1888). 

4. V. le Nippon hyaketsou den, vol. IX, p. 94. (rapporte par Valen- 

ziani, Oriente, Rome, 1894, n° 4, p. 202). 
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Le plus ancien ouvrage de Tcikamatsou Monzayemon 

fut ecritenl685. En 1690, il s’etablit a Ohsaka et composa 

pour les theatres de marionnettes des pieces declamees par 

le fameux Takemoto Ghiclayou. « Depuis cette epoque 

jusqu’a sa mort, dit M. Aston, il produisita des intervalles 

tres rapproches une serie de drarnes qui, malgre leurs 

defauts, ne laissent aucun doute sur son genie fertile et 

inventif (1). Ses djidrouri sont au nombre de 97, dont 

74 drames historiques et 23 pieces de moeurs. Ils sont fort 

admires des lettres pour la purete du style et la fermete de 

la composition, qui, jusqu’alors, etait restee flottante et 

decousue (2). 

Le fondateur du theatre populaire conserva dans ses 

pieces le recitatif du clioour, qui rattache le drame aux 

declamation des katari, et constitue le noyau memo de 

Taction. Non seulement le choeur fournit le fil directeur de 

l’histoire, qui enchaine 1’une a l’autre les scenes repre¬ 

sentees, mais il vient en aide a l’imagination en expliquant 

la signification des poses, de la mise en scene, beaucoup 

mieux que ne pourraient le faire les acteurs. Le dialogue 

n’a qu’une importance secondaire, qui ira neanmoins gran- 

dissant (3). 

C’est surtout pour les theatres de Kyoto, d’Ohsaka et 

d'Edo que furent composes les drames de l’ecole vulgaire (4). 

1. Jap. Lit., p. 276. 

2. Far East, v. I, n. 4. 

3. D’apres Aston, Jap. Lit., p. 276. 

4. Observons que la naissance d’une £cole populaire de drame coincide 

avec l’apparition, auXVIP siecle, d’une ecole vulgaire de peinture. 

Presque tous les peintres de cette epoque traitent de sujets de theatre. 

Citons, apres Moronobou, fondateur de l’£cole realiste, les Tori-i, avec 

leurs estampes en couleurs aux tons eteints; Hanabousa Itcho, dont 

les caricatures 6taient si hardies qu’elles le flrent exiler dans File de 
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Avec les armoiries cles acteurs Itshimoura Ouv6mon et feegawa 

Kikounozyo. 

(Coll. P. Mollnqrd). 
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Les acteurs ecrivaient eux-memes, et souvent improvi- 

saient les paroles de leurs roles. Nous ne trouvons guere, 

jusqu’a nos jours, d’auteur dramatique qui ne soit un 

comedien. C’est ainsi, dit Metchnikoff, que Tcikamatsou 

Monzayemon fut a la fois un Talma et un Shakespeare 

japonais (1). 

Un contemporain celebre de Tcikamatsou, nomme Ta- 

kemoto Tcikougo (ou Ghidayou) inventeur du ghidayou- 

boushi, composa 90 pieces de theatre, toutes historiques, 

sauf 22. Le chanteur de ghidayou, qui figure encore dans 

Hatchi-djo; Harounobou, le grand charmeur du XVIIP siecle, qui 

peignit avec tant de sentiment poetique et gracieux les beautes celebres 

des Maisons Vertes, mais dedaigna malheureusement de faire des por¬ 

traits d’acteurs. Son contemporain Shounsho traita les premieres 

scenes de theatre que nous possedions. Ses portraits d’acteurs, dans les 

roles de femmes, sont particulierement remarquables par leur grace, 

leur elegance, leur vie dramatique. Outamaro, comme Harounobou, 

refusa de dessiner des acteurs celebres, disant fierement: « Je ne veux 

pas briller a la faveur des acteurs, je veux fonder une ecole qui ne doive 

lien qu’au talent du peintre. » 

Au XIXe siecle, Toyokouni « a porte plus loin que personne la force 

de lamimique theatrale; son oeuvre immense est comme une encyclo¬ 

pedic du geste ». On lui doit des illustrations du Ghenndji monogatari 

et du drame des Quccrante-sept roninn. Kounisada, son eleve, mort en 

1864, excelle, dit M. Duret, dans le groupement des personnages et 

l’arrangement pittoresque des accessoires. Kouniyoshi fut son collabora- 

teur; il a donn6 une suite fameuse de VHistoire des quarante-sept 

roninn et a produit un nombre 6norme de gravures en couleur repre- 

sentant des scenes de theatre et des portraits d'acteurs. II s’est largement 

inspire de Hoksa'i (v. Michel Revon, Hoksai, p. 215). Celui-ci nous 

montre « l’acteur qui se farde dans sa loge; le danseur ou la danseuse 

qui se livre a son art, grossier ou sublime, depuis les danses rustiques, 

les danses populaires, les danses du lion ou des moineaux, jusqu’a ces 

antiques danses sacrees, melees de pantomimes, de declamation et de 

chant qui, dans le decor d’un grand theatre ou d’un vieux temple... 

sont peut-etre ceque I’art dramatique d’un peuple peu produire de plus 

parfait. » 

1. L’Empire japonais, p. 217 (Geneve, 1881). 
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les theatres du Japon, etait vetu de l’ancien costume na¬ 

tional et s’accompagnait du sha/nicenn. 

Tcikamatsou eut de nombreux disciples et imitateurs 

d’origine populaire ou appartenant a la caste militaire et 

passes dans les rangs du peuple. Parmi ceux qui suivirent 

1’exemple du maitre avec le plus de succes, il faut citer 

Namiki Sosouke, qui, neuf ans avant la mort de Tcika¬ 

matsou, ecrivit des drames pour un theatre d’Ohsaka, et 

vint a Eddo en 1742. Quelques annees apres, il retourna 

a Ohsaka, « ou la mort le recut, le septieme jour de la 

neuvieme lune de la seconde annee Kwanghenn. » 

(1745) (1). 

Il ecrivit un drame(2) qui se deroulait dans la vallee d ’Itchi- 

no-tani, celebre par la victoire qu’v remporterent les Minci- 

moto sur les Taira, en 1184. Cette oeuvre fut terminee par 

cinq disciples de Sosouhe : Acacia Itchio, Namioka Keiji, 

Namiki Cioza, Namba Sanzo et Tojotake Gliinrokou, qui 

la publierent en 1752 (3). 

Un autre auteur, Tcikamatsou Haighi, tit jouer le drame 

Outa-sai-mon dans la premiere annee de here And (1780). 

Fils d un lettre, disciple de Confucius, Haighi, apres une 

jeunesse assez turbulente, tit preuve d’une vive intelligence 

et d’une grande facilite de composition. Il adopta toutes les 

nouveautes introduites dans le theatre japonais par TciJcci- 

mcitsou Monzayeinon, veritable fondateur du drame mo- 

derne. 

Enfin, parmi les imitateurs de Tcikamatsou, il faut faire 

1. Valenziani, Osoine c Hiscunatsu (Oriente, Rome, 1894, n“ 4, 
p. 65). 

2. Titre: Itchinoiani foutaba cjounki, ou « Souvenirs des premieres 
armesde deux jeunes gens dans l’assaut d’ltchinotani. » 

3. Valenziani, op. cit., p. 58 (La Spiagga di Suma). 
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une place a part a Takeda Idzoumo, auteur d’un drame 

populaire entre tons : Tehiousshingoura, liistoire des qua- 

rante-sept r6ninn\l), qui parut en 1748. Les pieces de Tcika- 

matsou avaient generalement cinq actes; Tehiousshingoura 

en a on/.e. Dans leur caractere general, dit M. Aston, les 

pieces d'Idzoumo ressemblent fort a cedes de son devancier. 

C’est la meme abondance d’incidents, le meme melange de 

tragique et de comique, le meme desir de frapper violem- 

ment les spectateurs par l’etalage d’un pathetique meurtrier, 

et de flatter les basses passions. Cependant, chez Idzoumo, 

les situations sont moins invraisemblables, les personnages 

se rapprochent davantage de rhumanite commune; ils sont 

moins guindes et moins empliatiques dans leur langage (2). 

Idzoumo mourut en 1756. Quelques annees plus tard, le 

djiorouvi avail perdu, pour une bonne part, son caractere 

poetique. II tendra de plus en plus vers la forme des 

drames historiques et des pieces de moeurs. 

La musique des djiorouvi, suivant Piggott, est genera¬ 

lement lourde et vulgaire. Migako Itchou imagina des 

chants plus doux, qui furent interdits par le Gouverneinent, 

parce qu’ils accompagnaient des pieces licencieuses. Ce 

genre fut repris plus tard par Migako Bounyemon, mais il 

parut trop langoureux pour le gout populaire, et un artiste, 

nomine Bouzen, Ini substitua le tomimoto-boushi. A la fin 

du XVIII6 siecle, la musique a la mode fut l’oeuvrede Kiyo- 

moto Enjousai, d’Oudji Kadayou, de Foudjimatsou (3), etc. 

1. La moi t des quarante-sept roninn, vengeurs de leur maitre Acano, 

a fait surgir des romans, des dessins et des tragedies en tres grand 

nombre(v. 1’analyse, p. 209). En 1802, ce drame parut en deux volumes 

illustres par Hoksa'i, sous le title : Tehiousshingoura hiakwari kioka. 

2. V. Aston, Jap. Lit., p. 313. 

3. D’apres Piggott, The Music of Japan, p. 36. 

Com me le djidrouri, l’art dramatique chinois, sous la dynastie mon- 
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Le drame en prose eut moins cle vogue que ie drame 

lyrique, et ne se developpa qu’au XYIIIe siecles. Ses prin- 

cipaux representants sont Tsoudchi Jihei (1760-1819) et 

Kawatake Mokouami{1816-1893). Ces auteurs ont le souci 

visible d’exposer une action vive et une, en vue d’un eli'et 

scenique progressif. 

Le XVIII' et le XIXe siecles, jusqu’a la restauration de 

1868, ont vecu entierement sur leur passe dramatique. Le 

no et le kiydglien conservent leur vogue, qui dure encore, 

dans le cercle de la societe la plus raffinee; le kabouki accuse 

une tendance de plus en plus marquee vers le realisme et 

le naturel. 

Depuis l’ere Keian jusqu’a l’ere Temmei, de la moitie du 

XVIIs siecle a la fin du XVIIIe, l’activite theatrale est a pen 

pres limitee aux theatres d'Eddo, da Kyoto, et d’Ohsaka. 

Les pieces, toujours concues sur le meme plan, « exhibent 

des momies sans vie, des personnages d’un type arrete et 

conventionnel, conforme an formulaire de l’ecole(l) w.C’est 

le triomphe de la recette litteraire. Le theatre semble atteint 

d’epuisement. Des pastiches, on plutot des contrefaqons 

banales des drames de Tcikamatsou ou d'Jdsoumo, des 

tragedies qui tournent au melodrame, et des comedies qui 

tombent dans la farce caricaturale, tels sont les spectacles 

de la scene a cette epoque. 

Les critiques japonais ont explique cette longue sterilite 

du theatre par des raisons litteraires et des motifs d’ordre 

social. 

En tout temps, une sorte de discredit s’est attache a qui- 

gole, etait aceorapagne d’airs de musique (M. Courant, Lc Theatre en 

Chine, p. 349). 

1. Y. Tsouboutchi, Hansel Zusshi, XII, G. 
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conque touchait au theatre. Si les acteurs de no etaient 

honores, les comediens du shibai etaient tenus en suspicion 

plus ou moins legitime. Ils etaient sans caste, et on les 

comptait avec les chiffres employes pour denombrer lesani- 

maux 1 . Administrativement, ils appartenaient a la plus 

basse classe de la population, celle des hi-nin (pas homines), 

qui comprenait les mendiants, les lilies perdues, la corpo¬ 

ration des equarrisseurs et toutes les personnes touchant par 

profession aux cadavres et par consequent considerees 

coniine impures ykitanald (2). On lesappelait communement 

les « mendiants de la riviere », ou «les habitues des rivieres 

a sec » Lawaramono) (3 . Generalement tenus a l’ecart, 

surveilles etroitement, les acteurs lie purent, pendant long- 

temps, se promener a visage decouvcrt. Ils etaient obliges 

de se coilfer d’une sorte de casque, <pii leur emboitait la 

tete, et (pii etait perce de deux trous roods a la hauteur 

des ycux. Une encvelopedie rapporte encore quo les acteurs 

furent longtemps contraints d’avoir les sourcils et les che- 

vcux completement rases : ils adopterent alors la coiffure 

fact ice appelee hadzourci et y joignirent un bandeau 

pourpre 4). Pen a peu, cependant, leur situation s’ameliora, 

et depuis 1868, le mepris qui s’attachait a la profession 

d’acteur tend a disparaitre 5). 

1. Ainsi : Ippild, nihiki, et non point : Hitori,foutari... Les Japonais 

peuvent seuls appr£cier cette insulte,dit M. Chamberlain (T/un</s Japa¬ 

nese, p. 344). 

2. V. Metchnikoff, L’Empire japonais, p. 218. 

3. Le surnom de « mendiants du bord de l’eau » vint aux acteurs de 

l’etablissement du premier theatre populaire, a Ecklo, non loin de la 

riviere (1606). 

4. Encyclopedic Wa-kan-San-sa'i-doii-t/e, t. XVI, p. 16. 

5. En Chine, dit M. Courant, « le fait seul de paraltre en scene est 

considere comme degradant : on cite l’exemple d’un lettre qui, ayant 
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D’autre part, les lettres dedaignaient la composition dra- 

matique, abandonnant ce genre, qu’ils jugeaient inferieur, 

au talent d un petit nombre d ecrivains plus completement 

affranchis des prejuges, on moins soucieux de leur reputa¬ 

tion litteraire (1 . La societe des daimyo et des samourai 

ignorait systematiquement et de parti-pris les drames et 

les dramaturges, se bornait a assister aux scenes de no et 

de kiydghen, et clierchait dans la lecture de romans inter- 

minables la satisfaction de son gout pour l’emotion drama- 

tique. Les monogatari et autres livres de chevalerie ou 

d’amour, riches en incidents varies et ecrits dans un style 

scenique, remplayaient le jeu des comecliens pour les hautes 

classes de la societe. Le theatre etait, aux yeux des grands, 

« l’ecole de l’ignorant »; il avait pour objet l’instruction, 

plutot que l'amusement dupeuple; il etait l’educateur de 

la plebe ; il lui enseignait le respect du passe, la fidelite au 

souverain, —- ces deux vert us fondamentales de la societe 

japonaise, — le male courage, la bravoure indomptable, 

l’heroisme guerrier des ancetres. On comprend quel genre 

d’interet un public ignorant et pen delicat pouvait prendre 

ii ces spectacles. Ce qu’il admirait surtout, c’etait la confor¬ 

mity du langage et du jeu theatral avec la realite de tous 

les jours. Ainsi s’avilit, devant un auditoire d'illettres, la 

majeste originelle des personnages, la noblesse du style, la 

grandeur soutenue de l’ceuvre entiere. Le public exigea un 

rempli un role dans une representation privee, a Koei-yang, fut d’abord 

depouille de son titre officiel, puis chasse de sa famille et de son clan... 

Ce metier est l’un des quatre qui impriment une tare ineffagable a celui 

qui l’exerce, a son fils et a son petit-fils; ce n’est que la quatrieme gene¬ 

ration qui rentre dans le droit commun » {op. cit., p. 340). 

1. Tel est le dedain des .laponais pour ce genre « secondaireo, que les 

traitesde litterature ne developpent pointl’histoire du theatre populaire. 

I Is etudient seulement le no. 
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theatre a sa mesure ; le drame fat mediocre et vulgaire. De 

plus, suivant M. Y. Tsouboutchi, la deplorable reputation 

des acteurs ecartait les bons lettres de la scene. Aussi les 

pieces de cette epoque ne montrentni fraiclieur, ni vigueur; 

ce sont des imitations arrangees non pour l’esprit, mais 

uniquement pour les yeux. Le drame, sans originalite, 

sombre dans la platitude populaciere. 

Une autre raison, d’apres M. Foukoutchi-guen-Itchiro 

determina le caractere vulgaire du theatre et l’arret de son 

developpement au XVIII0 siecle : c’est l’ordonnance de 1681, 

prohibant le port des epees dans les salles de spectacle. 

Beaucoup de samourai, qui formaient la partie la plus 

instruite du public, frequentaient les theatres en portant 

leurs epees a la ceinture et faisaient regner la terreur, re- 

pandaient parfois le desordre dans l’auditoire. Pour eviter 

entre lesspectateurs toute querelle a main amnio, les direc- 

teurs de theatres essayerent d’obtenir l’obligation pour les 

samourai derenoncer au port des deux sabres, s’ils voulaient 

etre admis aux spectacles. Mais ceux-ci ne voulurent pas 

renoncer au benefice de leur samouraite, car un samourai 

sans sabres n’est plus un samourai. Les desordres conti- 

nuerent. C’est alorsque les directeurs imaginerent de faire 

inscrire leurs theatres parmi les maisons de plaisir ou 

dattobasho, parce qu’une ordonnance shogounale de l’ere 

Empo 1673-1680) interdit le port des armes dans ces mai¬ 

sons speciales. « Les directeurs, qui etaient terrorises par 

la caste turbulente des guerriers, voyant que les maisons de 

plaisir n’etaient plus tyrannisees par les samourai depuis 

l’ordonnance doReighen 1675), envierent leur sort et deman- 

derent que leurs etablissements fussent enregistres coniine 

dattobasho. Leshogounat acceda a leur demande, en 1681, et 

comprit meme dans la prohibition les theatres de poupees 
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En consequence, les samourai, sans etre l’objet d'nne 

interdiction formelle, furent empeches d’aller au spectacle, 

parce qu’ils ne jugeaient pas convenable d’abandonner leurs 

epees (1). 

C’est pourquoi, dans le cours du XVIII0 siecle, «le ton des 

oeuvres dramatiques, le vocabulaire et Taction, tout perdit 

de sa beaute pour devenir vulgaire et commun (2) », 

car les samourai, s’excluant eux-memes du theatre, 

Tauditoire ne se trouva pins compose que de petits 

boutiquiers et de gens du bas people. Les auteurs, dit 

M. Cordier, continuerent, comme par le passe, « de mettre 

en relief les grandsexemples connus de loyaute, de lldelite, 

de justice ou de piete liliale, mais ils cesserent de les ex- 

primer sous la forme mesuree d’autrefois; ils en enflerent 

demesurement le caractere, ils en poussercnt jusqu’a la 

demence les traits. Le peinture de la vie devint line charge 

epilcptique de la vie 3) ». 

Tres pen de pieces nous sont parvenues, soit dans le genre 

historique (djidaimono), soit dans le genre realiste (sewa- 

mono), qui s’est surtout developpe au XIX0 siecle. Nous 

possedons cependant un recueil iehon), public a Ohsaka, au 

XVIIe siecle, avec des frontispices colories et des gravures 

1. Le sabre etait, dit M. Gonse, « l’embleme parlant de l’histoiredu 

Japon. « Le principal privilege des samourai consistait a porter deux 

sabres et a pouvoir se faire justice eux-memes sur la classe inferieure. Le 

port des deux sabres, suivant Appert, subsista jusqu’en 1876. C'etaient 

des armes terribles: une lame de moyennegrandeur, bien trempee,tran- 

cbait d’un seul coup la tete d'un homme. Pendant les grandes luttes 

feodales, on employa generalement des sabres a deux mains. A cette 

epoque, tout Japonais portant un sabre devait etre pret a cliaque instant 

a sacrifier sa vie en s’ouvrant le ventre : c’etait le genre de suicide 

nomme harakiri (v. p. 245). 

2. Far East, v. I, n° 4. 

3. T’oung Pao, (s^rie II, v. I, 1900), 
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sur bois tres artistiques, qui decrit minutieusement les cos¬ 

tumes, les jeux de scene et le plan des pieces. II nous reste 

aussi quelques recueils du meme genre publies aEddo et qui 

etendirent dans tout l’Empire la suprematie theatrale de 

cette ville (1). Ces 

copies, executees 

par des garcons de 

theatre, ne sont 

plus conservees que 

par des bouquinis- 

tes. 

Elies avaient ete 

ecrites exclusive- 

men t pour la scene, 

«leslecteurs, en ge¬ 

neral, considerant 

coniine perdu le 

temps qu'ils consa- 

crent a comprendre 

un style particu- 

lier, les abrevia- 

tions en usage et a 

distinguer les noms 
i | fl’irc du Japon artistiquu). 
des personnages de 1 J 

ceux des acteurs qui les jouent. C’est pourquoi ces copies 

etaient lues seulement par quelques amateurs, quand ils de- 

EXTRAIT D UN MANUEL SUR LES GESTES AU THEATRE 

PAR SHOUNYE1 

1. To/xi/u, autrefois Eddo, a une origine relativement moderne. 

En 1456, un guerrier du nom de Ota Dokwann y construisit une for- 

teresse. Les avantages militaires de cette position ne tarderent pas a etre 

connus de Hkleyoshi, le « Napoleon du Japon », qui depeclia un de ses 

lieutenants, Iyeyas, pour en prendre possession. Devenu sbdgoun, Iycyns 

s’installa a Eddo, et le Japon eut desormais deux capitales: Kyoto et Eddo, 
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siraient connaitre les pieces classiques (1) ». Vers le milieu 

du XVIIIe siecle, quelques drames furent grossierement 

imprimes sous le nom de Koucazoshi. Ce sontde petits vo¬ 

lumes illustres par les graveurs de l’ecole realiste Oukioije, 

et sans valeur litteraire. Ces pieces tiraient tout leur merite 

de Finterpretation. 

A la suppression du shogounat, en 1868, le mikado vint habiter Eddo, 

qu’il appela Tokyo, ou capitate de l’Est. (Kyoto signifie « capitale de 

l’Ouest ». 

1. Y. Tsouboutchi (Hansci Zasshi, vol. XII, n“ 6 p. 7 s.q.q.). 
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V 

Le Theatre contemporain 

La restauration du pouvoir mikadonal fut marquee par 

une transformation sociale et intellectuelle dont la soudai- 

nete fera toujours l’etonnement des liistoriens. Sur les mines 

volontairement accumulees d’une societe millenaire, une 

generation nouvelle s’eleva, qui entreprit la tache etonnante 

de plier lame hereditaire de la nation aux precedes de 

1’esprit occidental. Le peuple japonais s’eveilla du long 

sommeil de la civilisation chinoise dans la pleine lumiere 

de la civilisation europeenne. Au XVIIe siecle, une ordon- 

nance d’lyemitz punissait de mort l’etude des langues etran- 

geres; en 1871, l’empereur « promettait de s’inspirer, pour 

Torganisation politique, des meilleurs systemes de l’Eu- 

rope(l) ». L’esprit japonais se faconne chaque jour davan- 

tage a l’image de l’Occident. 

1. Notes sur leJapon, par M. de Sernay. 
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Aussi le moment present, en litterature comme en art, 

represente une periode de transition, une epoqne d’ardente 

et audacieuse transformation. An theatre, les oeuvres 

abondent, diverses d’inspiration et d’execution, dans la 

confusion des genres et des systemes. Le drame sacre est 

parfois represente, sous sa forme traditionnelle, devant les 

lettres et les amoureux du passe, mais il n’est plus qu’un 

divertissement d’erudits. Le theatre vulgaire, au contraire, 

est en plein travail de renovation. 

Les pieces du theatre populaire se divisent en trois cate¬ 

gories : les Djidaimono, on pieces historiques; les Sewa- 

wono, ou pieces de moeurs, dont le ressort principal est 

1’amour; les Oyeinono, ou pieces tirees des malheurs de 

quelque famille illustre. Les pieces historiques sont les plus 

appreciees du public. Elies ne different pas sensiblement 

des compositions anciennes de Tcikamatsou et d'Idzoumo. 

Une ecole de novateurs a juge que ces drames n’etaient 

plus cm harmonieavec le gout contemporain. C'est le Sos/ii- 

s/iibai', ou « Theatre des etudiants ». 

Cette compagnie de jeunes lettres manifesta, vers 1885, 

son intention de donnerau Japon un theatre inspire de la 

civilisation nouvelle, egalement affranchi des extravagances 

romantiques et des descriptions realistesdu kabouki-shibai'. 

Lecole nouvelle proclama hautement sa resolution de 

renoncer aux « invraisemblances romanesques, aux meurtres, 

vols, apparitions, devouements surhumains, pillages, tu- 

multes, actes d’obscenite et de cruaute qui coutaient si pen 

a rimagination des auteurs anciens, pour exciter l’emotion 

de l’auditoire(l) ». Les novateurs devaient s’efforcer de 

peindre la vie contemporaine dans toutes les classes de la 

1. Takashima, Kokouminn-no-Tomo, et Far East, I,j7. 
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societe, et de substituer l’observation personnelle aux pre¬ 

cedes conventionnels. 

Les chefs du Soshi-S/iibai, MM. Kadofouji et Kaioakarni, 

debuterent, a Ohsaka, par des traductions, comme il est 

d’usage dans les theatres independants. « Monte-Cristo et 

les Trois Mouse/uetaires, dit M. Osman Edwards, etaient 

assurement des nouveautes interessantes, mais lorsque le 

public demanda un auteur de genie, il ne parut point un 

autre Tcikamatsou. Il est vrai que M. Kawakami s’enflamma 

a l’idee de representer la guerre de Chine et prit a Port- 

Arthur et a Wei-hai-wei de nombreuses photographies, qui 

lui permirent de monter sa piece avec l’exactitude docu- 

mentaire la moins contestable, mais cette representation 

n’avait pas plus de valeur scenique et litteraire qu’une pan¬ 

tomime, comme le Tour du Monde en 80 jours, qui n’est pas 

autre chose qu’un panorama (1) ». En 1898, M. Osada n’lie- 

sita pas a produire sur la scene une version japonaise du 

Monde ou Von s’ennuie. 

Ces essais etaient trop liatifs pour etre heureux. Le6'o.s7//- 

shibai a ete mieux inspire dans « l’imitation de la vie 

actuelle des Japonais, surtout celle des avocats, des juges, 

de la police et des etudiants (2) ». 

Une autre grouped’ecrivainsmoins hardis n’a point essay e 

d’acclimater sans transition ni menagements des productions 

etrangeres, mais cle conserver le genre traditionnel « avec 

la double preoccupation d’eviter rinvraisemblance et le 

1. Transactions and Proceedings of the Japan Societr/, vol. V, 

part II: Japanese theatres, pp. 142 sqq. 

M. Kawakami a represente diverses pieces japonaises a l’Exposition 

de 1900, avec M1 2"' Sada Yakko, en particulier Keca et la Guesha ct le 

Sanxourai. 

2. J. Hitomi, Le Japan. 
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romanesque (1) ». M. Tsouboutchi, romancier, critique et 

auteur dramatique, s’efforce, dans ses pieces, deviter les 

violences et la truculence trop familieres aux anciens dra¬ 

maturges, pour etudier avec profondeur et finesse les carac- 

teres. Dans ses drames historicpies, comme Maki-no-kata, 

represente en 1897, etKikou-to-kiri, joue en 1898, M. Tsoub¬ 

outchi reduit l’ancien djidrouri a un dialogue dramatique. 

Cet auteur a traduit des pieces de Shakespeare comme 

Othello, sous le titre de Sizaroukidan. M. Foukoutchi a 

ecritune adaptation des Miserables, et M. Yodci Gakoukai 

a tire de sa connaissance de l’Occident des oeuvres d’une 

allure plus moderne que les pieces ordinairement jouees 

dans les theatres Shintomi, Kabouki ou Meji (2). Ces theatres 

sont d’ailleurs construits sur le modele des scenes euro- 

peennes, 

II ne semble done pas que le drame national puisse 

trouver sa renovation dans I’adaptation prematuree de 

sujets europeens, dans l'imitation sans choix denos pieces a 

these, dans la copie servile de nos vaudevilles. L’action in¬ 

dispensable du temps a manque aux efforts des novateurs. 

L’assimilation du theatre occidental avec la litterature du 

Nipon est encore bien imparfaite. « Jusqua ces dernieres 

annees, dit un critique japonais, notre drame a evolue re- 

gulierement; or, depuis l’invasion des idees occidentales, 

il s'est developpesoudain, mais plutot en theorie qu’en pra¬ 

tique. Nous ne pouvons pas juger encore exactement de la 

renovation dramatique provoquee par la renaissance de ces 

dernieres annees (3) ». 

1. Osman Edwards, op. cit. p. 157. 

2. V. Takashima, Far East, II, n° 9. 

3. Takashima Souteta, Far East, 11,9. 
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L’avenir du theatre japonais se trouve-t-il, non point 

dans le renouvellement des genres, mais plutot dans le 

drame traditionnel? Nous devons repondre negativement, 

dit M. Tsouboutchi: « Depuis la restauration, nous n’avons 

pas, a vraiment parler, de litterature dramatique nationale. 

Toutes les oeuvres que nous admirons appartiennent a l’an- 

cien Japon. Mais ne prenons-nous pas la voix du passe pour 

notre propre voix? Le nouveau Japon, jusqu’ici, n’a pas de 

voix. 11 est comme muet, comme mort (1). » Et M. Tsou¬ 

boutchi termine son appel aux ecrivains de son pays par un 

encouragement a limitation occidentale. On croirait entendre 

les exhortations de Joachim du Bellav: « Ne prenez point 

de repos, s’ecrie le lettre japonais, jusqu’a ce que la voix du 

nouveau et grand Japon soit assez puissante pour se faire 

entendre aux peuples de l’Ouest. » 

En somme, tandis que le no fait prevaloir la devotion et 

le culte du passe sur demotion dramatique, tandis que le 

drame historique met en scene des personnages heroiques 

et traditionnels, dont les aventures forment unesorte d’liis- 

toire sainte, une veritable « legende doree », la piece de 

moeurs seule, la comedie bourgeoise, semble riche de pro- 

messes, « parce qu’elle se developpe dans des conditions de 

nature] et de realite (2) ». Dans les sujets empruntes ala vie 

familiere, en effet, l’action, qui n’est pas genee par le souci 

dela verite historique, avance avec plus de hate et d’interet. 

En outre, « les Japonais ont, a un haut degre, la force co- 

mique, le don de saisir et d’exprimer finement les ridicules, 

de mettre en relief le cote grotesque deschoses... Dans la 

1. Y. Tsouboutchi, L’acenir de notre litterature (Kokouminn-no- 

Tomo). 

2. Humbert, op. cit.. p, 224 
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litterature populaire, avec quelle verve ils savent prendre 

sur le fait, au prix de quelque triviality, peut etre, les rea- 

lites de l’existence ! Le repertoire comique ouvre done la 

plus large carriere a leur imagination (1) ». 

C’est, en effet, dans l’observation des homines et des carac- 

teresqueletheatrejaponais peut trouver un element essentiel 

de renovation. Les anciennes formes dramatiques ne conser- 

veront leur vitalite qu’en se transformant. Les antiquaires 

et les artistes pourront les regretter ; ils ne les ressusciteront 

pas. On n’insuffle pas la vie a un cadavre. A la verite, dit 

M. Revon, « un peuple ne se depouille pas en un jour des 

habitudes de penser et de sentir qu’ont enfonceesen lui des 

siecles d’histoire », mais une race, douee au plus haut point 

delafaculte d’assimilation, peut tirer un heureux parti des 

enseignements des races etrangeres etcombiner l’observation 

de la realite avec l’imitation « qui n’est point unesclavage ». 

Les litteratures d’inspiration greco-latine ne doivent-elles 

pas leurs chefs-d’oeuvre a la collaboration de Fame moderne 

avec le pur genie de l’antiquite? 

1. G. Bousquet, LcJapon de nos jours, p. 394. 



QUATRIEME PARTIE 





LES PROCEDES 
LITTERAIRES 





I 

La Technique 

II n’existe pas, ii vrai dire, de technique dramatique ex- 

pressement formulee dans la litterature japonaise. Le dedain 

des lettres pour le theatre vulgaire, le caractere relative- 

ment elementaire des pieces dans la facture et l’etude des 

mceurs ou des caracteres, tels sont les motifs qui ont em- 

peche un Bharata, un Aristote ou un d’Aubignac japonais 

d’enoncer les regies du genre. 

D’autre part, le plus grand nombre des pieces n’ont pas 

ete ecrites. S’il nous reste quelques e/ton grossierement im- 

primes a Ohsaka eta Edo, si Tanehiko nousalaisse quelques 

drames connus, sous forme de romans (shohonjidate) (1), il 

1. V. Aston, Jap. Lit., p. 365. 

13 
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n’en est pas moins vrai que les auteurs dramatiques n’e- 

c-rivent d’ordinaire qu’un « canevas plus ou moins detaille, 

sur lequel les comediensbrodent alcur aise (1) ». Les auteurs 

sont des « improvisateurs sur plans »jsouvent meme ils com- 

posent les pieces qu’ils jouent (2). La technique eut done pen 

ase developper, et les regies exposees par les erudits dans 

diverses encyclopedies se bornent a enoncer les conclusions 

d’un vague empirisme. Toutefois, malgre l’absence d’un 

code litteraire, les auteurs ont senti la necessity des trois 

stages essentiels de Faction et ont obei inconsciemment 

aux lois generates de l’art dramatique. 

II ne semble pas que l’influence du theatre chinois se soit 

exercee plus sensiblement sur la technique que sur le deve- 

loppement du theatre japonais. A la verite, les doctrines et 

les sujets bouddhiques tiennent une place importante dans 

la dramaturgic commedans la litterature du Nipon, surtout 

depuis l’epoque du bonze Kobo-Daishi jusqu'au XVIC siecle. 

Les ecrivains de cette periode, en effet, sont presque ex- 

clusivement des pretres appartenant aux sectes Singoun, 

Zen, Tenryou, Engakou. L’explication meme des livres de 

Confucius fut confiee a des religieux bouddhistes, et 

M. S. Ooutchi rapporte que l’empereur Godalgo (1319-1338) 

ecouta une conference du bonze Ghenne-Hoin sur les livres 

sacres chinois(3). Toutcfois„ Youta, qui est le metre fonda- 

mental de la poesie dramatique, n’est point d’invention ou 

1. A. Lequeux, Le Theatre japonais (Paris, 1889), p. 19. 

2. Les auteurs chinois sont presque tous des acteurs, « carceux-ci sont 

a peu pres seuls a connaitre les regies de la composition et de la poesie 

dramatiques » (Courant, Theatre chinois, p. 341). 

3. Hansci-Zasshi, v. XII, 6, — M. Ooutchi signale que Mourarahi- 

Shikibou, damed’honneur de la cour, ecrivit le manuscrit du Ghenndji 

Monor/atari sur le verso du «Dai Hannt/ci Ki/o» (Mahapragnil-Soutra), 

ce qui temoignerait de sa devotion au bouddhisme. 
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cVintroduction bouddliique, puisqu’il remonte, d’apres la 

tradition, au temps immemorial du regne des dieux. 

D’autre part, tandis que les Chinois, « pour la forme du 

drame, ne quittaient pas les voies anciennes (1) », les Japo- 

nais imposaient aux procedes elementaires do leur theatre 

une succession de changements qui aboutirent a des formes 

nouvelles et complexes. Ces transformations progressives, 

qui se manifestent par un ensemble de faits intimement 

lies entre eux et concourant tous a revolution generale, 

constituent une histoire dont nous pouvons suivre le deve- 

loppement. 

A l’epoque ou le theatre fut institue en Chine, vers le 

VIIC siecle(2), sous la forme de ballets et de processions, 

jusqu’au XVIPsiecle, Part scenique des Japonais se bornait 

aux genres anciens pen modifies. Le no seul possedait un 

dialogue et une intrigue suivie. II est done pen probable que 

le theatre chinois, qui fut surtout florissant sous les Youan 

(1229-1340), ait exerce une influence reelle sur le develop- 

pement du theatre nipon. Les caracteres distinctifs, indi- 

viduels, du drame japonais, ont persiste apres l’invasion de 

la civilisation chinoise, qui ne possedait, d’ailleurs, qu’un 

art rudimentaire, conventionnel et pen vivant. Dans la 

dramaturgic, le Japon n’est done guere, comme on Pa dit, 

Peleve de la Chine. 

Les auteurs chinois et japonais s’accordent cependant 

1. Du Meril, Histoire dc la comedic chinoise, p. 49. 
2. Un celebre souverain chinois du VIIIC siecle, Ming-Hoang, etait 

passionno pour les amusementsempruntes aux « barbares » de l Asie Cen- 
trale aux Hindous. C’est a lui, dit M. Courant, que les Chinois font 
remonter l’invention de leur art dramatique (op. cit., p. 349). Le drame 
chinois proprement dit, 6bauche sous les Thong, ne fut vraiment cons" 
titue que sous la dynastie mongole, aux XIILet XIV° siecles* 
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clans l’application integrale de la fameuse masime de Mo- 

liere : « Yous etes de plaisantes gens, avec vos regies clont 

vous embarrassez les ignorants et nous assourdissez tons les 

jours; je voudrais bien savoir si la grande regie de toutes 

les regies west pas de plaire. » Les ecrivains, en effet, ne 

s’inquietent point de savoir s’ils violent les regies de la 

rhetorique, pourvu qu'ils emeuvent et interessent le spec- 

tateur. Its ne s'astreignent a observer aucune prescription 

litteraire. 

L’unite de temps est singulierement transgressee, par 

exemple, dans cette composition cbinoise, analysee par 

Barrow (l1 2, « oil une femme devient enceinte et accouche 

sur la scene d’un enfant qui est, peu d’instants apres, en 

etat ne marcher. » An Japon, selon Thunberg, la cluree 

d’une piece comprencl parfois les evenements d’un siecle 

entier, tout le temps d’une dynastie. 

L’indifference pour l’unite de lieu ne le cede en rien au 

dedain pour l’linite cles temps. Le no, lui-meme, malgre 

l’opinion de M. Chamberlain, prencl des licences avec les 

regies classiques du genre. Dans le fameux no Takasago, 

la scene passe successivement de Kioushiou a Harima, et 

ensuite de Ilarima a Soumiyoshi (2). 

L’unite d’action elle-meme n’est pas toujours observee. 

En realite, dit M. Bousquet, il n’y a pas d’action, ni sou- 

vent progression d’interet du prologue au denouement. II 

est rare de Louver dans les pieces japonaises un encliai- 

nement rigoureux de peripeties amenant une crise logique- 

ment preparee. Point de conflit psychologique ; le plus 

1. La pacjodc de Si-hou. 

2. Y. Aston, Jap. Lit., p. 204, et une traduction de ce no, p. 206 

sqq. 
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frequemment, point cl’unite d’interet (1). Les evenements 

surviennent, sans transitions etudiees ni preparations loin- 

taines. Les scenes sont juxtaposees, coherentes simplement 

jiar l’intelligence qui les relie entre elles. Dans les quarante- 

sept romnn, « le premier heros meurt; il est oublie air 

profit cl’un second heros qui poursuit le meme dessein, 

mais s’ouvre le ventre de desespoir et cede la place a un 

troisieme (2). » Souvent, dit aussi Metchnikoff, on jouecn 

une seance un seul acte de plusieurs pieces pour recom- 

mencer le jour suivant (3). 

C’est pourquoi, le theatre japonais, comme le theatre 

chinois, « ne pent produire ce puissant effet d’ensemble, qui 

est du au developpement des caracteres, a renchainement 

ties peripeties, au noeud serre de Taction (4). » Les Japonais, 

qui ont invente le roman perpetuel et sans fin, n’ont pas la 

notion de la composition definie, telle que la comprennent 

les peuples d’education classique. L’art des preparations 

leur est a pen pres inconnu. C’est ainsi que le no commence 

generalement par Tarrivee sur la scene cTun personnage qui 

decline ses noms et qualites, et fait connaitre a Tassistance1 2 3 4 5 

ses aventures et les circumstances du drame (5). Les deve- 

loppements du dialogue sont remplaces par la pantomime 

1. Lc Japon do nos jours, I, p. 356 sqq. 

2. Lc Japon de nos jours, p. 373. 

3. L’Empire japonais, p. 220 (Geneve, 1881). 

4. M. Courant, op. cit.j p. 348. 

5. Aston, Jap. Lit., p. 202. En Chine, £crivait le P. tie P re in a re a 

M. Fourmont l’aine, le comedien ne commence jamais a parler pour la 

premiere fois, qu’il ne dise: « Je suis Oreste, ou bien Agamennon. » — 

— Dans le theatre annamite, « chaque personnage, en entrant en scene 

pour la premiere fois, dit d’abord ce qu’il est, ce que sont ses parents, et 

les liens qui l’attachent a Faction, son utilite dans cette action, et le 

denouement qui fera de lui un heureux ou un maiheureux »(E. M. Lau- 

mann, La Machinerie au theatre. Paris, 1897). 
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ou le recit du cliocur. Les tableaux se succedent comme en 

un kaleidoscope. Ce procede, par la concentration meme de 

son drame bref, produit un art de paroxysme, une impres¬ 

sion violente, directe, en successives detentes d’effets. 

Aussi les pieces japonaises ont-elles une duree tres res- 

treinte, et plusieurs sont representees dans la meme 

journee. 

Suivant M. Hitomi, les representations actuelles se com- 

posent generalement de deux pieces, l’une de sept actes, et 

l’autre de un a trois. Dans d’autres cas, on joue d’abord 

une piece historique (djidaimono) en quatre actes, puis 

une pantomime appelee nakamakou (acte du milieu), enfin 

une piece de moeurs (sewamono), en trois actes. 

Le jeu des acteurs, aux yeux des Japonais, a une impor¬ 

tance capitale. Mais s’ils sont restes indifterents, jusqu’a 

ces derniers temps, a la technique dramatique, ils ne sont 

pas plus sensibles au merite tire de la nouveaute des sujets 

ou de l’imprevu des denouements. Et c’est pourquoi le 

drame historique a fleuri clicz eux. Ils ne se lassent jamais 

d’assister aux scenes tragiques de l’liistoire nationale, si 

fecondes en grandes actions. Les luttes epiques des Taira et 

des Minamoto soulevent dans les coeurs une emotion tou- 

jours nouvelle, et les malheurs de ces illustres families ne le 

cedent pas en touchante popularity aux infortunes des 

Atrides et des Pelopides cliez les anciens Grecs. La vie 

tourmentee de ces lieros forme, au Japon, un fonds inepui- 

sable de sujets pathetiques, mais connus des spectateurs 

dans tous leurs details. 

II est naturel qu’un theatre qui tire de l’histoire ou de la 

legende ses personnages et ses intrigues, engendre la per¬ 

manence des situations et la persistance des types clrama- 

tiques. Aussi tout le merite de ces compositions « reside 
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dans la verite des sentiments et la sincerity des details et 

des mceurs. 

Certainsprocedesdecompositionsont commimsau theatre 

du Japon et aux theatres occidentaux. 

Dans le drame sacre, le kiydghen, lorsqu’il lie constitue 

pas un spectacle complet et independant, prend le carac- 

tere du clrame satyrique dans la tragedie grecque (1). C’est 

un intermede agreable, qui repose le spectateur, distrait son 

attention et ravive par le contraste l’interet dramatique (2). 

II supprime aussi les entr’actes des no. 

L’ambassade hollandaise, dans son edition do 1680, 

observe encore que les Japonais « font leplan de leurs pieces 

dans un Prologue, excepte de la fin qu’ils taisent, pour 

surprendre les spectateurs qui, sans cela, n’y prendraient 

pas tant de plaisir (3). Tels sont les prologues d’Euripide, 

qui exposent les sujets,parce quel’auteur tragique encadrait 

ses personnages dans de nouvelles legendes : tels sont les 

prologues de Plaute, « qui argumentum narrant (4); tels 

sont encore les prologues des pieces chinoises du temps des 

Youan, a qui declinentles noms des personnages, dit Bazin, 

et font eonnaitre l’argument de la fable sur laquelle Faction 

est fondee ». 

Ces ressemblances sont inevitables, inherentes aux con¬ 

ditions memes du prologue, a sa raison d’etre. 

L’existence du chceur repond aussi aux exigences natu- 

relles de l’art dramatique. Le choeur est represente sur la 

1. V. plus haut, p. 93. 

2. V. sur le ldgoghen : Ambassades memorables de la Compagnie des 

hides Orientates (1680), p. 124; Charlevoix, Histoire du Japon, I, 

p. 76; K.empfer, op. eit., t. II, liv. IV, p. 41. 

3. Ambassades dela compagnie des hides Orientales, p. 124, Ams¬ 

terdam, 1680). 

4. Terence: Andricnnc, prologue, vers 6. 
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scene japonaise par un personnage qu’on ne voit pas, mais 

qn’on entend souvent, « qui sert d’intermediaire poetique 

entre l’acteur et le spectateur, qui s’adresse parfois aux 

heros de la piece pour leur donner du courage et de la 

prudence, qui conseille les uns, invective les autres, qui 

annonce, explique et conclut, qui pleure, s’indigne, palpite 

avec le drame..., cet homme est le choour antique dans 

toutesa purete(l)». Ce personnage, ouJi, qui s’accompagne 

du chamicen, « represente le bon sens populaire et la morale 

commune, dit M. Lequeux; mais il explique surtout le 

developpement du drame; il raconte an besoin ce qui se 

passe hors de la scene, et devoile les sentiments interieurs 

des personnages (2) ». Il explique les pantomimes sur un 

ton de melopee psalmodiee, on commente, en un langage 

lyrique, les malheurs des personnages; sa voix, toujours sou- 

tenue par une symphonie musicale, se fait, suivant le cas, 

terrible on harmonieuse, parfois chantante. Quand les 

catastrophes eclatent, ses accents expressifs emeuvent dou- 

loureusement l’auditoire, comme dans le drame chinois « le 

personnage qui cliante, dit Bazin, arrache des larmes aux 

spectateurs (3). » 

Le caractere lyrique du choeur peut s’expliquer par la 

seule histoire du developpement dramatique au Japon. De 

1. Emile Guimet, Le theatre au Japon, p. 11 (Paris, 1886). 

2. Le Theatre japonais. p. 12 (Paris, 1889). Il en est de mSme, 

suivant la remarque de M. Aston, dans quelques drames les plus 

anciens de Shakespeare (Jap. Lit., p. 204). 

3. La tragedie chinoise, dit P. de Premare, « a des morceaux de 

poesie lyrique tres ressemblants aux choeurs grecs et qui sont chantes 

avec accompagnement. Dans ees passages le sens est souvent sacrifie au 

son » (Trad, de 1 ’Orplielin de Tchao). —Dans l’lnde, « il y avait tou¬ 

jours un choeur humain oudivin, r6el ou surnaturel » (Sylvain Lkvi, 

Le Thedtre indien, p. 233). 
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meme que le dithyrambe a enfante la tragedie grecque, de 

meme la kagourci sacree s’est transformee laborieusement 

en drame. Le clioeur conserve la marque de cette origine: 

il raisonne, car c’est un confident; mais surtout il chante, 

car il est l’interprete poetique des sentiments les plus 

nobles et les plus profonds de l’humanite. Et, pour traduire 

sespensees de pitie, d’admiration ou d’effroi, il emprunte a 

la musique l’emouvante beaute de son langage. Les clioeurs 

de Racine, les stances de Corneille rompent avec le ton 

habituel de la tragedie, comme le choeur japonais et le 

a personnage qui chante » du theatre chinois adoptent la 

forme harmonieuse et touchante de la poesie 1 yrique. 

Les precedes essentielsdu theatre classique seretrouvent 

done sur les scenes d’Extreme-Orient. Les masques usites 

jusqu’au XVIE siecle, nous montrent des senes austeri, 

senes mites, juvenes severi, juvenes luxuriosi, matronae, 

puellae, meretriculae, etc. (1). Nous reconnaissons aussi 

sur la scene du shiba'i les personnages traditionnels de 

la comedie greco-romaine, types veritablement humains, 

et non pas seulement aryens ou anaryens. « Les Japonais, 

lisons-nous dans la relation de l’ambassade hollandaise 

de 1680, representent l’amour d’un vieillard severe, 

le caractere d’un valet fourbe et malicieux, ou cl’une 

courtisane qui n’omet rien pour plumer un galant, et enfin 

d’un jeune homme qui se plonge dans les debauches (2). » 

1. V. plus haut, p. 99. 

2. Amsterdam, 1680, p. 125. Cette identite de caracteres produira ne- 

cessairement la ressemblanee des seines et les peripeties ordinaires de la 

comedie classique plus oumoins modifieas.— Le theatre chinoii nous 

ofire aussi les roles habituels des scenes occidentales. « Cet homme qui 

enfle la voix, mais qui n’est pas a craindre, c’est M. Tigre-de-Papier; 

cette femme de vertu equivoque, c’est la Prude. Il n’y a que 

les maris tromp^s qui manquent a la scene... Les autres principaux 
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Los principaux roles consacres par le drame moderne sont, 

d’apres M. Takashima, 1 ’ Ai'agotoslii, caractere dur; le 

Djitsougotoshi, caractere liistorique, fidele et loyal; le 

Wagotoshi, jeune liomme avenant, et le Djitsouakoushi, 

personnage mediant. 

Enfin, a l’exemple de la tragedie grecque, le theatre japo- 

nais, pour rendre l’liistoire tragique, a ete oblige de la rendre 

legendaire (1). II s’applique a la montrer a ses contempo- 

rains comme arrivee jusqu’a eux par une tradition lointaine 

et poetique. D’autre part, l’autorite sliogounale exercait une 

censure rigoureuse sur tout 

drame liistorique traitant d’e- 

venements recents. Aussi, dit 

Metclmikoff, les romanciers et 

les auteurs dramatiques repor¬ 

tent invariablement au temps 

des Ashikaga toutes les histoires 

lugubres on les representants du 

pouvoir apparaissent sous un 

jour defavorable (2). C’est ainsi 

(pic le drame des Quarante-Sept Ronninn qui, historique- 

ment se passa en 1701, a ete transports, par les auteurs 

dramatiques, au XIVe siecle. Les costumes memes des lieros 

de la piece, des Acano et des Kira, sont, par le memo 

personnages sont, parmi les hommes, un grand dignitaire, un pere age, 
un jeune bachelier; et, parmi les femmes une soubrette, une entre- 
metteuse, une jeune fille noble et une courtisane (Tcheng-ki Tong, 
Theatre chinois, p. 110 sqq.). 

1. En Grece, le theatre met l’histoire, pour ainsi dire, « a la meme 

distance de sescontemporains que lemeurtre d’Agamennonou la prise de 
Troie » (Croiset, Litt. gr., Ill, p. 104). 

2, L'Empire japonais, p, 470, 
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anachronisme, a la mode clu temps des Ashikaga (1). La 

meme regie a ete longtemps imposee aux peintres. 

1. Lorsque, peu d’annees apres la mort des Quarante-Sept, un auteur 

eut l’idee de transporter sur la scene l’episode des roninn, la direction 

litteraire du gouvernement « fit observer que la famille d’Assano et celle 

de Kirapourraient trouver mauvais de se voirdonnees en spectacle, que 

cela pouvait- reveiller de nouvelles haines a moitie assoupies, que cette 

tentative litteraire etait dangereuse et que, finalement, l'auteur ferait 

bien de renoncer a son projet. » 

« Mais la direction litteraire fit remarquer, d’autre part, que le theatre 

japonais avait pour but d’entretenir les idees de devouement pour les dai- 

mio, que toutes les pieces historiques ou pretendues telles representaient 

toujours des scenes de serviteurs sacrifiant leur vie pour leurs maitres, 

que l’episode des roninn etait parfaitement dans l’ordre d’idees reconi- 

mande, et que si l’auteur voulait conserver son sujet en changeant les 

noms, l’epoque, les costumes et peu le sujet, la piece serait autorisee. » 

« L'auteur suivit ce conseil, il changea costumes, epoque et noms, 

modifia la cause de l’insulte; mais le public sut retrouver, a travel's les 

embellissements litteraires, le terrible fait divers qui le passionnait 

encore ». Emile Guimet, op. cit., p. 17. 
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II 

Les Sujets 

A. — Pieces Historiques 

Lorsque s’ouvrit la premiere shibaya, a Edo, en 1624, il 

n’existaitpoint, a vraiment parler, de litterature dramatique 

au Japon. Sur dos treteaux grossierement amenages, en 

plein air on dans les palais des da'imyo, se deroulaient des 

episodes « pris dans l’histoire des dieux on des heros » (1), 

et figures, plutot que represents, par la mimique des dan- 

seurs et la musique des instruments sacres.Ces oeuvres, dont 

quelques sommaires seulement ont ete conserves dans les 

e/ion d’Ohsaka et de Edo, ne manifestent qu’un art de com¬ 

position redimentaire. Elies sebornenta traduire les legendes 

shinntoistes ou des mytlies chinois en servant de pretexte a 

de somptueuses exhibitions sacerdotales. 

1. K/EMpfer, op. cit., t. II, liv. IV, p. 41. 
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Dans le cours du XVIIe siecle, apres Okouni: Tcikama- 

tsou introduisit au theatre de veritables poemesdramatiques, 

eonformes aunplan determine, « dont le sujet etaitemprunte 

a l’liistoire nationale, et dont le repertoire forme encore 

aujourd’liui, dit M. Bousquet, une source de renseigne- 

ments precieux sur les moeurs du temps passe ». A la fin 

du XVIIL siecle, les auteurs puisent egalement aux archives 

des annales nationales : « Les sujets de lours pieces, selon 

Thunherg, sont, en general, des actions heroiques, expri- 

mees en vers, et que Ton declame ou quo l’on chante. » Les 

Japonais se plaisent surtout a voir revivre sur la scene leurs 

ancetres a lame loyale, aucoeur fort, au bras prompt. C’est 

seulement dans la periode de penetration occidentale que 

leur theatre adopta un genre de « pieces reposant sur des 

aventures ou des intrigues de pure invention, ou ressem- 

blant a nos proverbes en action par le but moral qu’elles se 

proposent (1) ». 

Mais la forme dramatique par excellence, le genre carac- 

teristique et puissamment expressif de l’esprit japonais, 

celuiquinous reveleles secrets d’une etonnante civilisation, 

qui nous decouvre les ressorts caches d’une vie morale faite 

de male courage et d’heroisme surhumain, c’est le genre 

historique. 

Generalement, ditM. Hitomi, « le heros des pieces liisto- 

riques est un chevalier courageux et genereux, ou un sa- 

mourai tres fidele a son seigneur, ou encore, une gouver- 

nante energique et vaillante qui empeche un jeune heritier 

de succomber aux intrigues des mediants. Le devoir y joue 

toujours un grand role ». 

C’est en efiet le sentiment du devoir, conforme a la mo- 

1. De Jancigny, Lc Japan, 
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rale Rationale et traditionnelle, qui est le ressort du drame 

historique. C’est l’exemple d’ancetres valeureux qui excite 

l’interet passionne des Japonais pour l’liuraanite agissante et 

souffrante qui les a precedes dans l’arcliipel. 

Certes, l'histoire du Japon n’est que trop riclie en san- 

glantes tragedies, en luttes epiques sur les champs dc ba- 

taille, en scenes pathetiques dans les conspirations do palais 

ou les rivalites do clans, en episodes emouvants de ven¬ 

geance, en actes attendrissants de (idelite etde devouement. 

Le froid recit des annalistes japonais attcint sans effort a la 

grandeur tragique, et provoque, sans artifice, la « terreur » 

et la « pitie ». Les lieros terribles ou douloureux de l’ancien 

Japon, en un temps ou l’habitude du soupcon assombrissait 

les esprits et armait les bras, sont des figures d’epopee. 

Voici d’abord, sous le regne de l'empereur Ke'iko (71- 

130), le « brave du Japon », Yamato-Dake, qui fut envoye 

a 1’age de seize ans dans File dc Kioushiou, pour reduire 

les Knumaco revoltes. II sc deguisa en femme et assassina 

le chef des rebelles, Kcuccikami Takerou. Pendant son ex¬ 

pedition centre les Earbares de l’Est, sa Here compagne, 

Oto-Tatchibana Hi me se jeta a la mer pourapaiser les flots 

irrites (1). 

Voici les plus illustres membres de la famille des Fouji- 

wara, « qui prit le pouvoir a la cour des l’introduction du 

bouddhisme et le garda pendant toute la brillante periode 

quisuivit; puis, les chefs des deux clans fameux qui se 

1. Le premier exploit du farouche Yamato-Dake avait etc le meurtrc 

de son frere ain6,qui avait le tort de ne pas assisteraux repas defamillc. 

« Je l’ai rappele a ses devoirs », dit un jour Yamato-Dake. 11 l’avait 

tue. — Les artistes representent ee terrible guerrier se frayant, avec 

l’epee, un chemin a travel’s les lierbes en flammes, ou bien combattant 

les mauvais genies. 
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disputerent ensuite la preponderance, durant la seconde 

moitie du XI° siecle et tout le XIIe, et remplirent le pays 

du bruit de leurs colossales querelles, jusqu’au jour oil le 

grand Minamoto Yoritomo, ecrasant son terrible rival 

LA FEMME DE YAMATO-DAKE SE JETANT DANS LA HER 

(Coll. S. Blny). 

Kiyomovi, renversa pour jamais les Taira et devint 

shioglioun. Yoritomo lui-meme est la, et son jeune frere 
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Yoshitsne (1), le loyal guerrier qu’il fit mettre a mort, et le 

legendaire fidele de Yoshitsne, Bennke. Tout aupres, void 

Koumagai Naozanc, ce tier general de Yoritomo qui, 

oblige de tuer dans une bataille le noble Atsmori, delicat 

rejeton du clan rival, tenta de le sauver en sacrifiant son 

propre fils(2). Plus tard, an XIV° siecle, et du cote del’em- 

pereur, c’est Kstioki Mcieashighe, le brave qui tenta de ren- 

verser les Ashikagha et, battu, s’ouvrit le ventre avec ses 

meilleurs fideles au milieu de son armee plutot que de se 

rendre a l’ennemi. Tous ces noms, toutes ces scenes 

aujourd’liui encore sont l'orgueil des vrais Japonais, et qui 

jouissent d’un perpetuel triomphe dans les theatres(3) ». 

Parini les femmes, l’histoire ancienne nous offre aussi de 

grandes et nobles figures. C’est Keca, qui sacrifia sa vie au 

salut de son mari; c’est la douce Shidzka, si heroiquement 

devouee a Yoshitsne; et c’est Tokiwa, femme de Mincunoto 

Yoshitomo, qui consentit, pour sauver sa mere et ses 

enfants, a devenir la concubine de Kiyomori, et dont la 

touchante histoire est presque cello d’Andromaque (4). 

1. Yoshitsne aete parfois identifie avec Genghis-Khan (v. Suyematz, 

The identity of the yreat conqueror Genghis Khan with the japancse 

hero Yoshitsune (l.ondres, 1879). 

2. La mort d'Atsmori a servi de theme a un drame de Namiki So- 

sotike, represente en 1751. V. plus loin une traduction partielle, p.215. 

3. Michel Revon, Hohzai, p. 225. 

4. « Elle etait, dit M. Revon, la plus merveilleuse femme du Japon, 

ayant ete choisie par une selection successive entre mille, puis cent, 

puis dix jeunes filies, les plus belles de Kioto. Apres la mort de Yori- 

tomo. en 1159, elle s’enfuit avec ses trois fils, dont le plus jeune, 

Yoshitsne, etait un enfant d’un an, et se cachatour a tour dans diverses 

provinces. Le terrible Kiyomori, pour decouvrir le lieu de retraite des 

rejetons de son ennemi, fit mettre a la torture la mere de Tokioua. Son 

calcul etait juste : car Tokioua, estimant que la piete filiale doit passer 

meme avant les sentiments maternels, rentra aussitot dans la capitale et 

se livra avec ses enfants a Kiyomori. Ce dernier avait 1’intention de la 
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Dans l’liistoire moderne, quede noms fameux! Oda Nobou- 

narja, au XYIe siecle, meditaitde faire entrer le Japon dans 

le concert des nations; Hideyoshi, le Napoleon du Japon, 

essaya de conquerirla Chine; Iyeyas, qui fonda la puissante 

dynastie des Tokougawa, destinee a exercer le shogounat 

jusqu’a la restauration de 1868(1). Dans la caste des samouraX, 

les actes de tranquille courage et d’une intrepidite qui ne 

recule jamais devant la mort sont innombrables. Parmi le 

pauvre monde rustique, quel admirable exemple que celui 

du paysan Soghoro, « qui ne craignit pas d’aller jeter une 

petition dans le palanquin du sliogoun Iyemitz, pour recla- 

mer la levee des taxes qui ecrasaient ses freres du fief de 

Sakoura! Soghoro fut crucifie, mais les taxes furent levees ». 

Plus pres de nous enfin, ce sont les Quarante-sept roman, 

les « fideles serviteurs », dont l’histoire, « fameuse et popu- 

laire entre toutes, a fait surgir les romans et les tragedies 

par dizaines, les dessins par milliers, et continue d’attirer 

sans cesse, de nos jours, des dots de spectateurs dans les 

theatres de la capitale : 

« Le jeune Agano, seigneur d'Akao, etant a Eddo aupres du 

shioghoun, fut charge de la difficile mission de recevoir unenvoye 

du Mikado avec toutes les ceremonies requises ; il prit done des 

legons d'etiquette aupres d’un vieux noble, Kira Kotske -no-ske, 

faire perir par le feu ou par l’eau, et d immoler ensuite ses fils; mais 

lorsqu’il la vit, si belle, sa fureur tomba; il l’epargna et epargna ses 

enfants pour la decider a devenir sa maitresse, et, courageuse dans 

l’amour maternel comnie dans l’amour filial, elle se sacrifia a ses 

desirs (C’est l histoire d’Androuiaque, mais rendue plus complexe et 

plus tragique encore par l’introduction du sentiment de la piete filiale). » 

1. Une poesie passee a i’etat de proverbe resume le caractere des trois 

heros : Nobounagct dit : « Si le rossignol ne chante pas quand je veux 

Tentendre, je le tue; » Hideyoshi : « Je le fais chanter; » Iyeyas : 

« J’attends. » 

14 
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liomme interesse et arrogant qui,nerecevant pas du jeune chevalier 

autant de presents qu'il en pouvait rever, lui tit subir une longue 

serie d’outrages; un jour Agano, affole par une supreme insulte, 

tirason sabre et blessa a la face le vieux Kira, qui put s’enfuir; 

mais la querelle avait eu lieu dans l’enceinte du palais, crime 

capital: Agano futcondamne sur-le-champ a s’ouvrir le ventre, sa 

fortune fut confisquee, sa famille fut declaree eteinte, et tons les 

membres de son clan, disperses, devinrent chevaliers errants.Ceci 

se passait an mois d'avril 1701. Oi'shi Ivouranoske, le plus ancien 

scrviteur du seigneur mort, convoqua aussitot quarante-six autres 

fideles, choisis parmi les meilleurs, pour preparer la vengeance 

obligatoire; apres avoir tenu un conseil on ils firent d’avance le 

sacrifice de leurs vies, les quarante sept resolurent de se se- 

parer pour echapper ii la surveillance de la police, les uns se 

firent charpentiers, forgerons, marchands, et apres quelque temps 

se servirent de leur metier pour s’introduire dans la demeurc de 

Kira et en etudier les dispositions interieures ;les autres se jeterent 

avec eclat dans la vie des foires et des lieux suspects; Oi'shi lui 

inome, apres avoir divorce et abandonne ses enfants, partit pour 

Kioto, oil il epousa publiquement une vile prostitute, puis se 

plongea dans une telle existence d'ivrogne et de dcbauche que le 

dernier des homines ne l'eut pas rencontre sans le couvrir de 

mepris; Kira apprenait tout par sa police secrtte : il dormit tran- 

quille. Dans la soiree du 30 janvier 1703, au milieu d’une formi¬ 

dable tempete de neige, Oi'shi se trouvait a Eddo au milieu de sa 

troupe; ilarretait le plan d’attaque, donnait a chacun ses ordres, 

fixait 1'heure decisive. Soudain, aux coups de minuit, tons se re 

trouverentdevant la maison de Kira, etcomme les voisins reveilles 

s'inquietaient de voir dans le quartier tous ces homines d'armes, 

ils prirent soin de les rassurer avec politesse, expliquant leur 

dessein; on s'inclina. Alors Oi'shi, se plagant devant la grande 

porte du seigneur, fit entendre un roulement de tambour solennel: 

tous les braves de Kira s’armaient et accouraient en desordre; 

aussitot quelques-uns des assaillants s’elancent contre eux par la 

porte ouverte, tandis que les autres escaladent le toit et les murs 

du jardin avec des echclles de cordes; apres une rude melee, les 

quarantc-sept arrivent a tuer tous leurs ennemis, n'epargnent que 
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les femmes et les enfants,et enfln, maitres cle la place, recherchent 

le puissant seigneur, qu’ils trouvent cache dans une armoire. 

LE RONINN YADSOUAMA DONNE LE SIGNAL DE L’ATTAQUE (PAR KOUNIYOSHI) 

Cependant, Oi'shi, entoure de ses homines, s’agenouille devant le 

vieillard, avec le respect qu’exigent son rang et son age, puis lui 
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expose humblement le but de l’attaque, et, apres avoir fait lui 

meme les preparatifs de mort, 1'invite a s'ouvrir le ventre; mais 

en vain: Kira a trop peur; alors le chef lui coupe la tete, froidement, 

avecle meme poignard dont Agano s’etait servi pour son suicide ; 

puis les quarante-scpt eteignent les feuxde la maison pour eviter 

un incendie possible, consolent les veuves et les orphelins, et 

enfinse retirent, emportant dans un baquet la tete sanglante. Les 

voici, ii la pointe du jour, qui traversent les rues en bon ordre, 

calmes et joyeux:le peuple les salue avec admiration; un grand 

seigneur, les voyant passer devant sa maison, leur envoie des 

rafraichissements, avec un message de sympathie ; la police se 

cache ; ilsarriventau monastere oil leur jeune maitre a ete ensc- 

x eli; l'abbe lui-meme les regoit a la porte. Ilsentrent, deposent la 

tete de Kira devant la tombe d’Aqano, brulent de l encens tour a 

tour, par rang d'anciennete, pendant queles moines se mettcnt en 

prieres; puis tons se relevent, leur tache linie, et tandis qu’Oi'shi 

regleavec l’abbe les details de leurs propres funerailles, ils attendent 

debout la sentence de mort. L’ordre officiel arrive: ils se separent 

et vont s'ouvrir le ventre, avec une tranquillite heroi'que, chacun 

dans la maison de quelque ancien seigneur. On les ensevelit cote 

ii cote, pres de la tombe de leur maitre, dans le paisible ciinetiere 

oil, aujourd'hui encore, depuis bientot deux sieclcs, ils ecoutent 

battre presd’eux le cceur de la nation (1) ». 

Cette liistoire, qui est l’apotheose du point d’honneur et 

de riierolsme dans la mort volontaire, n’a pas settlement ete 

traitee au theatre (2). Les peintres en ont represente fre- 

quemment les scenes, et coniine ils n’oublient jamais de 

1. Michel Revon, Hoksa'i, pp. 241 sqq. 
2. V.Tamenaga Shounsoui, « les fideles roninn », trad. B.-H. Gaus- 

seron (1*3143,1882). — Tchiousshinghoura, or the loyal league, trad. 

Fred. Dickins (introd. par Hoffmann Atkinson. New-York, 1876, 

et Londres, 1880. Trad, frangaise de cet ouvrage, par A. Dousdebes, 

Paris, 1880. — Tchioussltinf/houra, trad. Iouoitchi Inooue, Tokyo, 1895. 

— Histoirc des 47 Roninn, dans Mitford, Tales of old Japan, p. 205. 

— Les 47 Lonines, drame japonais, par Alfred Roussin (Recue des 

Dcux-Mondes, du 1CI avril 1873). 
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prendre notede l’aspect da pavsage ou se passe l’action, ils 

placent dans un decor neigeux les episodes de cette san- 

glante tragedie. « Amoureux des beautes de la nature, ils 

ne peuvent separer le fait du pay sage... II y a certaines vues 

de pruniers en fleurs, de brouillard sur les montagnes, de 

feuillages roussis par l’automne, cpii sont fatalement des- 

tinees a encadrer des faits historiques devenus populaires, 

autant par la beaute de la mise en scene que par l’interet 

des situations. Ce peuple artiste a mis son histoire en 

tableaux (1) ». 

Parmi les drames historiques tires de la rivalite des 

Taira et des Minamoto, l’une des plus celebres est « Itchi 

no tanifoutaba gounki », les « Premieres armes d’Atsmori 

a Itchinotani. » II est du a Namiki Sosouke, qui vivait a 

Naniwa au XYIIP sieele, pendant la periode Kyoho (1713- 

1735) et fut un rival de Tcikamatsou Takeda. 

L’intrigue repose sur l’episode bien connu de la prise de Fou- 

kouhara par les Minamoto. Un des veterans de l’armee victo- 

rieuse Koumagai Naozane, poursuivait le jeune prince Atsmori 

et allaitlui trancher la tete, lorsqu'il reconnut dans son ennemi un 

adolescent. « Se souvenant alors de son propre tils, qu’il avait vu 

tomber dans cette terrible journee, Koumagai voulut epargner 

Atsmori. » Mais reflechissant, dit M. Arrivet, qu’il ne lui ferait 

grace que pour l’abandonner a des mains plus cruelles, conside- 

rant en outre que sa pi tie pourrait passer pour trahison, il prit le 

parti de sacrifier ce jeune infortune qui se soumit heroiquement a 

la fatale loi de la guerre. Sa hideuse besogne accomplie, Koumagai 

renonga a la gloire des armes et se retira dans le monastere de 

Kourodani ou, sous l'habit de bonze, il passa le reste de ses 

jours. Tel est le fait historique sur lequel repose le drame dont 

nous allons donner le troisieme acte, qui est considere comme le 

meilleur. 

1. Prom. Japonaises. 
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Voici comment l'auteur, donnant libre carriere a son imagi¬ 

nation, en a congu leplan : Yoshitsne, ayant ete dans son enfance 

delivre de captivite par les Taira, voulut reconnaitre ce bienfait 

en sauvant Atsmori dont la tide ne pouvait manquer d’etre on 

trophee de la victoire, mais craignant les reproches de son frere 

aine, Yoritomo, il ent recoursa un stratageme. Assure du devoue- 

ment de son fidole sujet, Koumagai, qui avait unfils du meme age 

qu’Atsmori, il imagina de lui faire comprendre qu’il ferait acte 

d’heroisme s’il substituait son propre enfant an jeune prince qui 

allait tomber entre ses mains. Dans ce but, il fit suspendre aupres 

des cerisiers plantes dans le camp de Koumagai un ecriteau ou 

etaient traces ces mots:« Isshi wo kireba isshi wo tatsu besbi. » 

Le sens le plus naturel, eu egard a l'endroit, etait bien: « Plutot 

quedecouper une branche(de ces cerisiers)coupez-vous un doigt,» 

mais il y avait aussi une signification toute differente qui ne 

pouvait, aceque pense l’auteur^ echapper a Koumagai:« Si vous 

avez a tuerun enfant, tuez votre propre enfant. » Celui-ci comprit 

l ordre de son maitre et obeit sans discuter. 

Il se rendit done avec son fils Kojiro a la porte A'ltchi no tani 

qu’avait a d6fendre Atsmori, etquandil l’eut fait prisonnier, il tua 

a sa place son propre fils, dont la tete presentee ii Yoshitsne fut 

accepteepar un accord tacite comme etant celle A'Atsmori, tandis 

que celui-ci etait mis en securite loin du theatre de la guerre. 

Brise par cet effort surhumain, Koumagai demande et obtient 

la permission de quitter 1’armee et se retire dans un monastere, 

comme dansle recit historique. 
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TRADUCTION 

Les premieres armes d’Atsmori (i) 

TROISIEME ACTE 

(La seine se passe dans une maison ouverte sur un jardin) 

DRAMATIS PERSONAE : 

Yoshitsne, general de l’armee des Minamoto. 

KoumagaY, un de ses capitaines. 

Sagami, femme de KoumagaY. 

Gunij, serviteur de KoumagaY. 

Foujinotsoubone, mere d’Atsmori. 

Kaghetaka, officier de l’armee des Minamoto. 

Mounekiyo, sujetdes Taira cache sousle nom de Midarokou. 

Sagami, seule, est assise dans ^attitude d’ane personne lasse ei 

inquiete. 

KoumagaY entre preoccupe, sombre, et, au moment oil it va 

s'asseoiv, il apergoit sa femme. — Son front se rembrunit. A eet 

instant parait Gunji. 

Gunji. — Maitre, Kaghetaka est la qui vous attend; il a conduit 

ici le sculpteur de Mikaghe qu’il desire interroger devantvous. 

KoumagaY. — Que veut il done savoir?... Je suis a lui dans un 

instant. En attendant, offre-lui du vin. 

( Voyant que Gunji veutparler a Sagami). Aliens, depeche-toi! 

Gunji sort. 

1. D’apres la traduction francaise de M. A. Arrivet. 
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Koumagai (s’adressant a sa femme). — Comment! Toi ici! Que 

viens-tu faire? Je t'avais pourtant interdit merne de m'ecrire, 

et voila que tu arrives dans mon camp, au milieu de messoldats! 

Qu y a-t-il done de si urgent ? Tu vois bien que ce n'est pas ici 

la place dune femme! 

Sagami. — Je savais que j’encourrais votre colere, mais un motif 

imperieux m’a conduite ici malgre tout. II s’agit de Kojiro, 

notre fils; c.’est sa premiere campagne et je suis continuellement 

inquibte a cause de ses nouvelles, mais personne n’a pu m’en 

donner. Pensant qu'un peu plus loin je serais plus heureuse, je 

me suis avanede lieue par lieue: toujours en vain; tant enfin 

qu apres avoir fait plus de cent lieues, je suis arrivee a la capi- 

tale. La, on m’a dit qu’un combat acharne s’dtait livre a Itchi no 

tani et je n’ai pu resister a l'inquietude, je suis repartie aussitot, 

et me voici enfin au terme de mon voyage. 

l’ardonnez, je vous prie, a la mere de votre fils ! De grace, rb- 

pondez moi. N’est-il rien arrive a Kojiro! Comment se porte- 

t-il? 

Koumagai (toujours severe). — Faible femme! On ne parait sur le 

champ de bataille que decide a mourir, et tu demandes si ton fils 

se porte bien ? 

Et s’il etait mort...? 

Sagami (sc faisant violence). — S’il est mort en combattant un 

adversaire digne de lui, j'aurai au moins la consolation de 

songer qu’il s’est vaillamment comporte. 

Koumagai.— Eh bien ! ecoute les processes de Kojiro. — 11a dis¬ 

pute a Ilirayama, mon collegue, l’honneur de porter le premier 

coup aux ennemis, et, penetrant dans leur citadelle, il s’est 

illustre par mainte action d'bclat capable de perpetuer la gloire 

de notre nom. Mais ce n'a pas etbsans recevoir quelque coup. 

Sagami. — II est blesse!... Ou?... Gravement? 

Koumagai. — Comme te voila inquiete! Et s’il etait gravement 

blesse, ne serais-tu plus la femme forte de tout a l’heure. 

Sagami. — Oh! je serais fibre, bien sur, de savoir que mon fils a 

ete assez brave pour s’exposer a de telles blessures; mais je 

voudrais savoir... A ce moment, etiez-vous avec lui dans la 

melee; etiez-vous aupres de Kojiro? 
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Koumagai. — Oui, femme, j'y etais, et le voyant en danger, je 

volai dans la citadelle, j etreignis mon fils, et malgre lui, je le 

ramenai dans mon camp. Pour ce qui meconcerne, j’ai dans ce 

combat tranche la tete d’Atsmori, un des chefs des Taira. 

(A ce moment une 

femme fait irruption 

sun la scene en s’ef¬ 

fort; ant de degainer 

un sabre, et en criant). 

U ne femm e .—M eu r s, 

Koumagai ! Ven¬ 

geance ! Vengean¬ 

ce! 

Koumagai. — (Sai- 

sissant le bout du 

fourreau). Teme- 

raire! Quietes-vous 

pour oser crier ainsi 

vengeance ? 

Sagami. (S’interpo- 

sant). — Patience, 

patience ! C’est 

Foujinotsoubone ! 

Koumagai. (S’incli- 

nant avec respect). 

■— J etais si loin de 

penser que vous 

pussiez, en pared 

lieu, m'honorer de 

votre visite. 

Foujinotsoubone. — 

Koumagai ! Com¬ 

ment peux-tu avoir 

eu la cruaute de 

tuer mon fils. II faut ne pas avoir de coeur sous la mamelle! 

II faut etre lache pour tuer un adolescent! 

Sagami! —Tum’as jadis jure fidelite. Aide-moi a venger mon fils. 
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Sagami (s’adressant ci son mari). — Vous savez bien que le 

prince Atsmori est cle sang imperial. Pourquoi Tavoir mis a 

mort ? A quel motif avez-vous obei?... Mais parlez done! 

Koumaga'i'. — Questions superflues! C’est la personne meme du 

jeune empereur que nous avons a combattre. Pourquoi hesi- 

terions-nous a tuer tousles Taira que nous rencontrons? Pour¬ 

quoi ferions-nous exception pour le seul Atsmori?Foujinotsou- 

bone,vous pouvez me blamer, mais sachezqu'il n'est pas possible 

d agir comme on veut a la guerre. 

Daignez mecouter, je vous prie. Voici ce qui s'est passe dans 

cette lamentable journee et comment je me suis vu dans le cas 

de sacrifier votre fils. Les soldats de Taira venaient sur nous 

aux cris feroces de “Sus a Koumaga'i! Sus a Hirayama!” 

Parmi eux, se distinguait un cavalier a l’armure ecarlate. Ilira- 

yamacourt a lui, mais ne peut le joindre; le cavalier lui echappe 

ot va gagner le rivage, lorsqueje m'elance pour lui couper la 

retraite, et elevant mon fanon, je lui crie: Arrete! arrete, die- 

valier! Koumaga'i te detle. A ces mots il tourne bride, fond sur 

moi, et une lutte s'engage, corps ii corps; bientot nous roulons 

tous deux entre nos chevaux et je parviens a le terrasser. Alors, 

lui, otant d une main son casque et demasquant son visage, je 

reconnus ii ses fins sourcils, a ses dents teintes cn noir, a la 

distinction eta la noblesse de tous ses traits que celui que jallais 

immoler etait un tout jeune prince. La pitie me vint au coeur, 

mon bras leve retomba sans force, cette tote delicate que j allais 

abattre etait semblable a celle de mon fils. II etait presque du 

meme age... Tuerai-je done cet enfant, m'ecriai-je, ses parents 

peut-etre vivent encore...! Mes entrailles de pere s’emurent ii la 

pensee de leur douleur. Je le relevai, j'essuyai la poussiere et la 

bouedontil etaitcouvert et lui dis: Fuyez, fuyez vite !... 

Sagami. — Ah! vous lui avez dit cela...? Vous ne vouliez done 

pasle tuer? 

Koumagai. — Non, je voulais positivement le sauver, mais il me 

repondit fierement: “ Tombe entre des mains ennemies, 

pourrais-je etre assez lache pour redouter la mort? Tuez-moi, 

prenez ma tete!” 

Foujixotsoubone. —“ Prenez ma tete’’.,. Oh! mon fils!... 
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KoumagaL — Cette conduite heroique m’emut jusqu'au fond de 

l’ame, je sentis que les larmes roulaient dans mes yeux, et 

je pensai davantage a men fils. Le hasard des batailles ne lui 

reservait-il pas line fin pareille ? Je voulais le sauver malgre 

lui, quand soudain, du haut d'unecolline d'ou Hirayama m'ob- 

servait, partit le cri retentissant de « Trahison!... Koumagai, 

vociferait-il, tu veux sauver notre ennerai!» Pouvais-je passer 

pour un traitre...? Je me ressaisis et dis au malheureux vaincu: 

a le sort en est jete, prince, il faut mourir! Si vous avez quelque 

volonte a exprimer, dites, je transmettrai votre derniere parole 

a vos parents et a vos amis. — Mon pere, repondit-il, a du 

s’abandonner a la merci des flots. Qui sait s’il vit encore?... 

Quant a ma mere, elle est restee dans la ville, abandonnee au 

caprice de la fortune, sans soutien ni consolation, que pent elle 

bien etre devenue? Elle, qui etait si heureuse autrefois! Quelle 

anxiete doit etre la sienne! Ce tourment indicible me suivra 

dans la tornbe. — O Koumagai, ayez pitie de nos malheurs! » 

Foujinotsoubone. — Incomparable enfant! attache a ce point ii ta 

mere, pourquoi done ne pas etre reste aupr6s d’elle ; Pourquoi 

n’avoir pas suivi le conseil de Tsounemori, ton pere? pourquoi 

te rendre ii Itchi no tani? Quand tu as ete pret a partir splendi- 

dement arme, ta jeunesse, ta belle prestance, ton intrepidite, me 

faisaient presager pour toi un brillant avenir, et j’encourageai 

moi-meme ton depart, llelas! quel sort t'etait reserve, pauvre en- 

fant,et que me reste-t il apres t’avoir perdu ! Des larmes inepui- 

sables, une douleur d^chirante, inexprimable, sans remede. 

Sagami (tr$s emue, mais prenant ct dessein un ton severe). — Eh 

quoi! Foujinotsoubone, vous voyez bien que tous les Taira se 

sont enfuis a Yashima, Atsmori seul, malgre sa jeunesse, a 

accepte le combat. S'il est mort, tout l'honneur lui revient. Pre- 

fereriez-vous done pour lui une fuite honteuse et la reprobation 

generate ii l’heroisme glorieux dont il a fait preuve! Votre dou¬ 

leur vous egare. 

KoumagaL — Cest bien parle, femme ; mais tu n’as pas de temps 

a perdre. Foujinotsoubone ne doit pas rester ici. — Hiite-toi de 

l’emmener, mets-la en surete quelque part. Pendant ce temps, 

je vais aller presenter la tete d’Atsmori au general. 
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(Appelant son serriteur). — Gunji! 

(II sort). 
Foujinotsoubone (montront une flute a Sagami). —Cette petite 

flute, moil fils laportait toujours sur sa poitrine. Apres samort, 

son ame est apparue a la fille du sculpteur qui avait prepare sa 

pierre tombale, et la lui donna comme prix du travail de son 

pere. — Celle-ci me l’a confiee et la voici! Le ciel n'a-t-il pas 
voulu en la faisant ainsi passer entre mes mains que le lien du 

sang se perpetuat jusqu’a l'eternite? —O ame demon fils! oil 

es-tu ? Si tu es encore dans ce monde, si tu m’entends, pourquoi 

ne viens-tu pas consoler ta pauvre mere? 

(Serrant la flute sur son sein). O chore flute! 

Sagami. —C’est un precieux tresor. Mais tirez-en quelques sons; 

cela sera plus agreablea l ame de votre fils que tous les livres 

de priere que vouspourriez lire, et vousen eprouverez quelque 

consolation comme si vous l’entendiez vous-meme. 

Foujinotsoubone. (I)ijs quelle commence a jouer, l3ombre d’un 

guerrier apparait sur le shoji (1) die s’ecrie surprise) Mon 

fils!!!... 

(Elle s’approche de Vombre). 

Sagami (I arret ant). —Patience, de grace. — Jadis, Sanetakaetant 

mort dans une contree lointaine, son ombre apparut a travel’s la 

fum6e de l’encensau milieu de sa famille eploree. Ne serait-ce 

pas pour realiser un projet qu'il avait toujours caresse de son 

vivant? Jene doute pas que cette image ne soit celle du prince 

votre fils, mais si vous en approchez, je crains qu’elle ne s'eva- 

nouisse, car au dela de la tombe il n’existe plus de lien de pa- 

rente. 

Foujinotsoubone. — Cependant, j'ai entendu dire qu’apres la 

mort, l’ame errega et la et nequitte ce monde qu'au bout de 

quarante-neuf jours. — Laisse-moi voir mon tils, laisse-moi lui 

parler... Oh! un seul mot...! 
(Elle ouvre le shoji, maisne voit plus qu’une armure rouge). 

Ah!... 

1. Cadre Fger, recouvertde papier, qui en glissant dans une rainure 
tient lieu de porte ou de fenfitre dans les niaisons japonaises. 
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Sagami. — Etait ce done l'ombre de cette armure? Notre 

emotion ne nous l'a-t-elle pas fait prendre pour l'apparition du 

prince lui-meme? 

(Toutes deux, les yeux baiynes de larmes, iiennent Varmure 

embrassee ; a ce moment Koumayai revient portant un coffret 

qui renferme une tete recemment coupee). 

Sagami (<arret ant Koumayai par la manche). —Jevousen prie, 

permettez a Foujinotsoubone de dire un dernier adieu a la tete 

de son fils. File etait si loin de lui lorsqu'il est mort si misera- 

blement. 

Foujinotsoubone.— Par pitie! Koumagai! Les betes elles-meines 

pleurent leurs petits; tu as bien un enfant, toil juge de ma 

douleur! Ne me refuse pas cette derniere consolation ! 

Koumagai. — II ne peut etre permis a personne de voir cette tete 

avant que le general l'ait examinee. — Le temps presse,laissez- 

moi partir [il repousse les cleux femmes et se met en marche). 

Une voix (dans le fond). — Inutile, Koumagai, Yoshitsne est 

ici. 

(Yoshitsne entre: tons s’inclinent, surpris), 

Yoshitsne. -- Koumagai', je ne puis m’expliquer ton retard a me 

presenter la tete d’Atsmori, et ta demande soudaine de conge 

au moment decisif de la campagne. — Je desire avoir Implica¬ 

tion de ta conduite, e'est pour cela que je suis venu ici secre- 

tement. Je viens d'entendre tes propres paroles; montre-moi 

maintenant la tete d’Atsmori. 

Koumagai. — Avec tout mon respect, general. 

(II descend dans le jardin, enleve un ecriteau plante aupres des 

cerisiers et le presente a Yoshitsne). 

Lorsque la cour de Horikawa voulut envoyer Rokouyata au camp 

de Tadaoori, elle lui donna une branche en fleurs avec un tan- 

zakou (1). — C’est peut-etre pour imiter cet exemple que vous 

avez fait tracer par Bennke, votre serviteur, l’expression de 

votre volonte sur cette planchette, en m’ordonnant de tuer Ats- 

mori. Je viens d'agir conformement a vos desirs. Veuillez exa¬ 

miner, general. 

1. Bande de papier sur laquelle est ecrite une poesie. 
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[II ote le couvercle du coffret). 

Sagami (npercevant la tete.) — Quoi!... cette tete!... 

(Elle sc precipite sur le eoffrct, mais Koumagai la repousse, cn 

lui imposant silence du regard. — Foujinotsoubone s'approclie 

egalement suppliante). 

Koumagai (refermant le coffret). — Attendez, vous dis-je, vous 

pourrez voir tout al’heure. 

(Se tournant vers Yoshitsne). —- Le prince Atsmori est de sang 

imperial, il est parini les homines comme ces cerisiers qui sont 

les rois des arbres. — Or, vous avez fait savoir par cct ecri- 

teau quo mieux vaut se couper le doigt que de couper une branche 

de cerisier. — Pouvais-je done le frapper avant de me frapper 

moi-meme. — Ne devais-je pas fairc cooler mon propre sang 

plutot que dere- 

pandre un sang 

imperial?—Ai- 

jebien accompli 

votre volonte? 

Yoshitsne (II 

examine la tete, 

puis donnant son 

assentiment). — 

Tu as parfaite- 

mentsaisi ma 

pensee. Ce que 

tu as fait est 

bicn fait. Cost 

la, en effet, la 

tete que je vou- 

lais voir. S’il y 

a quelqu'un de 

ses parents, montre la lui pour qu'il puisse la pleurer. 

Koumagai. — Femme, presente ceci a Foujinotsoubone. 

Sagami (aveuglee par les larmes, et faisant un effort supreme pour 

maitriser sa douleur). — J’obeis... Foujinotsoubone, la voila 

cette tete pour laquelle vous avez verse tant de larmes. 

Foujinotsoubone. — Quoi done ! 
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Sagami. — Oui, regardezbien et cessez de vous lamenter. Donnez a 

cette tete les louanges qu’elle merite. Ah ! vous ne pouvez pas 

comprendre! Laissez-moi epancher toute ma douleur. Quand 

j'etais avotreservice, je fis la connaissancede Koumagai qui devint 

mon mari, et nous allames vivre dans une province de l’Est. La, 

j'ai donne le jour a un fils, mon fils unique, et c'est lui,c'est lui 

qui est ce... cet Atsmori que vous voyez. A cette epoque, vous 

aussi vous avez donne le jour a un fils qui est le prince Atsmori. 

Vivant separes, ces deux enfants ont compte seize annees de 

bonheur et d’innocence, et voila qu'au bout de ce temps, l’un sa- 

crifie sa vie a l’autre qu'il n'avait jamais connu. N'est-ce pas le 

destin qui l'avoulu ainsi. 

(Pcirlci-nt a Koumagai cl’une voixplaintive). — Au moins, ce cher 

enfant est-il mort avec calme ? 

Koumagai rente muet... 

Foujinotsoubone. — O Sagami, je n’aurais jamais soupgonne 

pareille chose. Quel devouement, mais (Riel supplice! Oh! (jue 

tu dois souffrir! Presomptueuse que je suis, j'ai crie vengeance, 

j’ai voulu tuer ton mari, j’en suis au desespoir, je meurs de 

lionte. 

O Koumagai, c'est a toi que mon fils doit la vie, et a quel prix! 

Comment puis-je etre assez reconnaissante. 

(Considerant la tete de Kojiro). — O cliere tete! que je voudrais 

ne t'avoir pas connue quand tu etais en vie (Ellepleure). Mais 

chose etrange, completement. inexplicable. Ce tombeau erige sur 

le rivage! cette flute que 111’a donnee la fille du sculpteur, qui 

latenait, disait-elle, de l’ombre de mon fils ! cette image, enfin, 

qui apparaissait sur le shoji lorsque j’ai commence a jouer, et 

qui a disparu aussitot, sans que je puisse lui adresser la parole, 

que signifie tout cela ? 

Yosiiitsne. —Voila l’explication que vous desirez, Foujinotsou¬ 

bone: Lorsque vous avez joue de la flute, le fantome allait entrer 

dans la salle, mais je l’ai arrete a cause des autres personnes qui 

auraient pu le reconnaitre, et je ne vous ai laisse voir son visage 

qu’a travel’s le shoji. 

(Foujinotsoubone, delivree de la douleur qui l oppresnait, respire 

librement, mais ses larmes ne eessent de couler. 
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.4 ce moment, retent it le son de la conque guerriere). 

Yoshitsne (a Koumaga'i). — On nous annonce l’arrivee des ren- 

i'orts. Que chacun se tienne pret! 

Kaghetaka (entrant soudainement). —Soupgonnant que pareille 

chose fut arrivee, je me suis introduit dans ce camp. 

Mes previsions ne m'ont pas trompe. Vous, Yoshitsne et Kou- 

maga'i, vous avez epargne Atsmori. — II faut qu'on le saclie a 

Kamakoura. 

(II sort brusquement, mats an ciseau, lance d'une main sure, 

Vatteint mortellement). 

(Entre an vieillard). 

Le Vieillard (d’un air satisfait). — Vous voila debarrasses de 

ce miserable. Quant a moi, j’ai entendu avec joie ce que vous 

avez raconte de l’apparition. Mes voeux sont accomplis, je n’ai 

plus rien a faire ici, je pars. Messeigneurs, je vous salue. 

Yoshitsne. — Un instant,vieillard. Attends, Mounekiyo ! 

Le Vieillard (surpris). — Mounekiyo, dites vous? Moi, pauvre 

vieillard a cheveux blancs! Je m'appelle Midarokou, et tout le 

monde meconnait sous ce nom dans le village de Mikaghe. 

Yoshitsne. — « Une grande liaine, une grande joie ou line grande 

tristesse ne sauraient s oublier de la vie- » Le proverbe a raison. 

Jadis apres la mort de mon pere, lorsque je fuyais avec mes deux 

freres, an milieu de la neige, rechauffe seulement sur le sein de 

ma mere, c'est toi qui nous a delivres du danger de tomber aux 

mains de nos ennemis. Ce bienfait nous causa une si grande 

joie, que tes traits se sont alors graves ineffaQablement dans ma 

memoil'e. Je n’avais alors que trois ans, mais je n’oublierai ja¬ 

mais. La tache que je vois la entre tes sourcils, est la preuve 

indiscutable quetu es mon bienfaiteur. Peux-tu encore dissimu- 

ler ? Depuis la mort de Shinghemori, on n’a pu rien savoir de 

toi; combien je suis heureux de te revoir! 

Mounekiyo. — Quelle sagesse precoce etait la votre. Tel Roshi l) 

annongaitdes sa naissance ce qu’il serait un jour. Tel S6shi (2), 

son disciple, qui pouvait observer et reconnaitre les traits des 

1. Roshi (Lao Tsze). 

2. Soshi (Tseng Tsze). 
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hommes des l'age de trois ans. — General Yoshitsne, puisque 

vous savez qui je suis, daignez ecouter Mounekiyo.Si je nevous 

avais pas sauve, qui eut pu franchir ces formidables barrieres 

de Tekkaiet deHiyodorigoyeque la nature elle-meme a elevees? 

Et si Ilceno Gozen et nroi n'avions pas mis en liberte Yoritomo, 

la maison des Taira serait encore toute-puissante. Oh! quelle 

irreparable faute j'ai commise !... Lorsque le prince Komatsou 

sevit au moment demourir, il pressentit la ruine prochaine des 

Taira et, m’ayant fait appeler, il m’ordonna de quitter l’armee 

et le monde, afin qu’il y eut quelqu’un qui priatpour le repos de 

leur ame. Il me donna alors une somrne de trente rnille « ryo » 

d’orque je devais envoyer en Chine poursubvenir ala construc¬ 

tion d’un temple a Ikawo-san, et me confla sa fille pour l’elever 

dans ma retraite. Je me suis retire avec elle dans le village de 

Mikaghe oil j’exerce la profession de sculpteur sur pierre. — 

Dans les environs de Naki, de Koya, et dans divers autres en- 

droits de cette province, on rencontre un grand nombre de pierres 

funeraires recemment taillees, mais personne ne sait qui les a 

elevees. Sachez que ce sont les temoignages de ma devotion 

aux manes des Taira. 

Il y a quelque temps, le prince Atsmori vint me commander 

une pierre tumulaire, mais je ne pus le reconnaitre, l’ayant 

quitte dans ses plus tendres annees. Neanmoins, je trouvai dans 

toutesa personne quelque chose qui trahissait un Taira et j'ac- 

ceptai avec plaisir son ordre. Ah! etait-ce done pour Kojiro 

qu’il me faisait travailler? 

(Haut). — Quel desolant spectacle, de voir tous les princes de la 

maison de Taira perir par les mains de ces memes Yoritomo 

et Yoshistne que j’ai moi-mthne sauves ! O destin, tu l’as voulu! 

Mais que dis-je! e’est moi qui suis la cause de tous ces mal- 

heurs. Je suis comme un « ver (1) dans le corps du lion ». — 

Toutes les ames de ces princes et de leurs sujets m'accusent de 

trahisonet me maudiront eternelleinent, malheureux que je suis! 

Yoshitsne (se tournant vers Koumagai). — Koumagai, prends ce 

coffre a armure et apporte-le ici. 

1. Proverbe qui s’appliquait aux traitres. 

15 
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Koumagai. —J'obeis. 

(Ilenlecele coffre quiparait lourdet le depose devant Yoshitsne). 

Yoshitsne. — Voici un cadeau pour tu fille d’adoption. Je desire 

que tu le lui remettes toi-meme, Midarokou. 

Yoshitsne. — Midarokou!... Que dites-vous? 

Yoshitsne. —Oui, si tu es Mounekiyo, n’es-tu pas encore un des 

Taira ; et un general des Minamoto pourrait-il avoir affaire a un 

partisan des Taira ? 

Monekiyo. —Jecomprends alors, Midarokou aecepte votre pre¬ 

sent. Mais il me semble qu'il ne convient guere a line fille. Per 

mettez-moi de voir 1’armure qu’il contient. 

II 6te le courercle et volt Atsmori. 

Foujinotsoubone [V apercevant) — Mon fill! 

Mounekiyo [remettant le couvercle.) — Cost line erreur. Vous 

voyez bien qu’il n’y a rien dans ce coffre. 

(A part) Quel soulagement! 

(S’adressant a Koumar/ai) Combien nous vous sommes rede- 

vables, Koumagai! Vous vous etes coupe un doigt pour epar- 

gner une branche. 

Sagami (d son mari.) — Notre tils est tombe victime de la fide- 

lite; 6 brave, brave enfant! Mais comment done avez-vous pu 

reussir a substituer Kojiro a Atsmori, cliacun etant dans un 

clan oppose ? 

Koumagai. — Qu’il te suftise de savoir que celui quej’ai amend 

dans mon camp etait Atsmori, tandis que celui qui est mort a 

sa place est Kojiro. 

Sagami. — Oil! il faut tout de rneine que vous ayez un coeur dc 

pierre, car entince n’est pas seulemcnt votre fils, mais le mien, 

Soutenue par l’espoir de le revoir, j’ai fait presque sans rn’ar- 

teter, plus de cent lieues. Au moins auriez-vous du m’epargner 

le detail de ce qui est arrive. Mais sans precaution aucune, vous 

me dites : « J’ai tue Kojiro. » Est-ce-la, scion vous, un procede 

louable. ? 

(Elle pleure). 

Koumagai et tons les autres restent emus et silencieux. 

Yoshitsne (brusquetnent). — Nous n avons pas de temps a perdre* il 

faut descendre vers l’Ouest. 
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Koumagai'. — General, j’ai une grace a vous demander, car ma 

resolution est prise, comrae j ai eu l'honneur de vous en faire 

part. — II faut quejevous quitte, et voici pourquoi... 

(II ote son casque et montve a Yoshitsne sa tete completement 

rasee eomme celle cles bonzes). 

Yoshitsne. — Alors je ne m’y oppose pas. Quand les guerriers 

font preuve de courage, c’est pour laisser un souvenir glorieux 

ii leur posterite. Maintenant que ton fils unique n’est plus, qui 

gardera ton honneur militaire? Koumagai, tu as raison de vou- 

loir quitter l’armee. Je suis tout dispose a te donner conge. 

Deviens bonze, passe tranquillement le reste de tes jours et 

n'oublie pas, je te le recommande, de prior pour fames de Yoslii- 

tomo, mon pere, et celle de ma mere Tokiwa. 

Koumagai. — Je vous remercie tres humblement, general. 

(II se leve, se depouille de son armure et se trouoe vetu d’une robe 

blanche et d'un « hesa( 1) »). 

Sagami (surprise). — Quoil... 

Koumagai. — Pourquoi t’etonner ainsi? — Par une faveur exoep- 

tionnelle du general, j’obtiens conge au milieu de l'expedition ; 

mes voeux sont accomplis. Je n'ai plus qu’a attendre le jour, oil, 

dans le pays de Mida, je serai assis sur la fleur de lotus avec 

mon Ivojiro. Je prendrai desormais le nom de Rensho(2).(( En 

portant le Bouddha, on pent se purifier d’une infinite de fautes. » 

Les seize annees que mon fils a vecu ont passe comme un reve. 

(Des larmes montent a ses ijeux, puis portant la main a sa tele 

rasee). Puisse ce sacrifice etre utile aux manes de mon fils! 

(Tous sont attendris). 

Mounekiyo (chargeant sur ses epaules le coffre a cuirasse et se 

disposant a partir). —Yoshitsne, si jamais Atsmori reparaissait 

sur la scene du monde, et que ralliant les debris des Taira il re- 

pondit a votre bienfait en vous livrant bataille, que feriez-vous ? 

Yoshitsne. — Le cicl est maitre de nos destinees ; je ne saurais les 

empecher de s’accomplir. D'ailleurs, Yoritomo et moi, n’avons- 

nous pas sacrifie la reconnaissance ii la haine? Pourquoi trou- 

1. Espece d’etole que les bonzes portent en sautoir sur l’epaule gauche. 

2. Ren : lotusj sho : vie. 
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verais-je mauvais qu’Atsmori traitat les Minamoto eomme nous 

avons traiteles Taira? 

Koumagai. — Alors, separe du monde, et affranclii de tout lien 

avec les Minamoto et les Taira, j'aurai pour role d'alleger les 

epreuves reservees aux guerriers des deux partis dans le lieu 

d’expiation de « Shoura » et de les en delivrer. 

Mounekiyo. — Quant a moi, je profiterai de cette occasion pour 

redevenir Mounekiyo et rentrer dans mon ancien role. 

Koumagai. — Eh bien! mon ami, je vais me rendre a Kourodani 

pour y devenir disciple de llonen. — Un devoir sacre m'y appclle, 

il faut nous separer (se tournant vers Yoshitsne). General, soyez 

heureux! 

j Tons se leoent, Koumagai avec sa femme, Mounekiyo avec Fou- 

jinotsoubone). 
Sagami et Foujinotsoubone (ensemble). — Fasse le destin qu'un 

jour nous puissions nous revoir! 

IvouMAGA'i ct Mounekiyo. — Taut que nous vivrons, l’espoir 11c 

nous abandonnera pas. 

Tous a la fois. — Adieu (1)! 

1. Revue francaisc du Japon, 4C annee, fasc. II, nov. 1895 : Thcdlre 

japonais, par A. Arrivet. 
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B. — Pieces de moeurs 

Un des drames les plus connus du genre sewamono, et 

1 un de ceux qui nous font le mieux connaitre lame japo- 

naise, met en scene le beau chevalier Gompatchi et sa 

fidele amante Komourcigald, deux touchantes figures de la 
fin du XVII0 siecle. 

« Le heros de la piece, dit M. Revon, Shivai Gompatchi, etait 

un jeune guerrier du seigneur de la province d'Inaba, qui, des 

l'age de seize ans, etait renommepour sa beaute, son courage et 

son habilete au metier des armes; un jour quo son chien s etait 

battu avec celui d un autre guerrier du meme clan, les deux cama- 

rades se disputerent, en vinrent aux prises et, par malheur, Gom¬ 

patchi tua son adversaire; il ne lui restait plus qua se faire che¬ 

valier errant : il s’enfuit, en route pour Eddo. Un soir, fatigue 

d une longue journee de marche, il aperqut sur le chemin une mai- 

son qui avait les apparences d une auberge, entra, mangea, et se 

mit au lit; vers minuit, comme il dormait profondement, une jeune 

fille de quinze ans, merveilleusement belle, s’approcha de sa 

couche, 1 eveilla, et lui dit : « Seigneur, vous etes ici dans un 

repaire de brigands. Us vous out laisse entrer, mais pour vous 

perdre; car si votre bourse peut etre legere, votre sabre vaut son 

pesant d or. I Is sont dix, avec leur chef. Moi-meme, je suis la fille 

d’un riche marchand de Mikaoua; ban dernier, ces homines m’ont 

enlevee, avec le tresor de mon pere. Je vous en supplie, prenez-moi 

avec vous, et fuyons ce lieu d'horreur. » Elle pleurait; Gompatchi, 

a peine sorti du sommeil, l’ecoutait, silencieux, frappe a la fois 

d’admiration et d’epouvante; mais comme il etait brave, il retrouva 

bien vite son sang-froid et apres une minute de reflexion repondit 

a la jeune fille : « Je vais tuer ces voleurs dans un instant; des que 

je les attaquerai, echappez-vous au dehors, et attendez-moi a 

quelque distance. » Elle sortit; peu apres, lorsque les meurtriers 

seglisserent pour tuer le jeune homme, ils le trouverent debout,le 
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sabre en main ; le premier qui entra eut la tcte coupee, et les nenf 

autres, deconcertes, luttant en desordre. tomberent tour a tour 

sous ses coups desesperes. Gompatchi delivre rejoignit la jeune 

fille, et au point du jour tousdeux prirent joyeusement la route de 

Mikaoua. Lorsque les pauvres parents revirent l'enfant qu’ils 

croyaient perdue, lorsqu'ils apprirent comment elle avait sauve le 

chevalier et comment le chevalier l'avait sauvee, ils verserent des 

larmes debonheur; ce furent de longues journees de fete, durant 

lesquelles Gompatchi et les vieux ne songeaient qu’a se rejouir, 

tandis que la jeune Idle, devenue amoureuse de son heros, ne 

pensait qua lui et batissait en son coeur de tendres reves. Cepen- 

dant, malgre les efforts du riche mart-hand qui voulait l'adopter 

coinme son fils, malgre les donees paroles qui cherchaient a le 

retenir, Gompatchi, ambitieux, se resolut a quitter cette demeure 

hospitalise. « Je suis chevalier, dit-il a son amie, et je veux entrer 

au service d un nouveau seigneur. Mais sechez vos yeux, car 

bientot je reviendrai. En attendant, soyez-moi fidele, et demeurez 

pieuse envers vos parents. » Elle essuya ses larmes et sourit. Lui 

repartit vers Eddo, la bourse bien garniepar les soins du pere, et 

faisant en esprit la conqucte de l'avenir. Une unit, coinme il 

approchait de la capitale, il tomba au milieu d’une bande de six 

voleurs, qui l’attaquerent; tirant son sabre, il en tua deux ; mais, 

extenue par sa journee de marclie, il allait succomber sous les 

efforts des quatre autres, lorsqu’un marchand qui passait par la, 

entendant le bruit, sauta de sa chaise a porteurs, le poignard a la 

main, etaidale jeune heros a mettre en fuite ses derniers adver- 

saires. 

L’homme qui venait de secourir Gompatchi n’etait autre que 

Tcliohe de Bandzouinn, le chef tout-puissant des Compagnons 

de Eddo, le Pere du peuple opprime, le fler enneini de tous les 

oppresseurs, celebre dans tout 1’Empire pour les luttes epiques 

qu’il avait ose soutenir contre le chef meme des chevaliers du 

shioghoun, et qui devaient le conduire, apr6s une vie de devoue- 

ments admirables, a une mort de heros: car un jour que son ter¬ 

rible rival l'avait invite chez lui pour le perdre, il accepta, jugeant 

sa carriere assez remplie, commanda son cercueil, se rendit ala 

maison du traitre, entra dans le bain qu'on lui offrait dans l’inten- 
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tion de l'y faire bouillir, et perit ainsi comme un martyr, afin de 

prouver qu'un horn me du people pouvait etre plus brave qu’un 

chevalier; en attendant, il remplissait Eddo de son activite bien- 

faisante, au milieu de la fidele troupe de justiciers dont il s’etait 

entoure, ne laissant jamais sans aide un malheureux ni un coquin 

sans vengeance. Pour Gompatchi, une telle rencontre etait le salut. 

Apres les compliments d'usage, il mit Tchobe au courant de son 

histoire:« Je ne suis, dit Tchobe, qu’un pauvre homme du vul- 

gaire; veuillez m’excuser de vous faire une offre deplacee: si 

cependant vous consentieza accepter mon humble hospitalite jus- 

qu’au jour oil vous aurez trouve du service, ma rnaison est la votre.)) 

Gompatchi accepta, et tous deux entrerent ensemble a Eddo. Ce¬ 

pendant le jeune homme, apres quelques mois d’oisivete chez son 

protecteur, glissa pen a peu a une existence dissolue, et il passait 

tout son temps a la Plaine du bonheur, oil sa beaute l'avait rendu 

le grand favori des femmes. Or, a ce moment, on parlait partout 

d’une belle jeune fllle,nommee/Comoumfrt/riil),recemment entree 

dans cet endroit fameux, et qui y brillait comme unereine sans 

rivales. Gompatchi, curieux, courut ala rnaison des « Trois rivages 

de la mer », demanda la grande courtisane: mais quand leursyeux 

se rencontrerent, quel cri d'etonnement! Comment le noble cheva¬ 

lier avait-il oublie ses promesses? Et comment la fllle du riche 

marehand de Mikaoua etait-elle tombee a cette boue? Quand la 

pauvre enfant, ecrasee a la fois de honte et de joie, put repondre 

aux questions dont la pressait son ami: « Ilelas! lui dit-elle, c est 

une triste histoire que la rnienne. Apres votre depart, 1 an dernier, 

tous les malheurs ont fondu sur notre rnaison; mes vieux parents 

sont tombes dans la misere ; comment les soutenir ? J’ai vendu ce 

miserable corps, pour envoyer l’argent a mon pereet a ma mere- 

aujourd’hui, ils sont morts; et cependant, je suis toujours rivee a 

ma chaine. Oh! y a-t il, dans le vaste monde, une creature plus 

pitoyable que moi! Mais puisque je vous retrouve, vous si fort, 

vous viendrez au secours de ma faiblesse. Vous m avez sauvee une 

fois; je vous en supplie, ne m abandonnez pas maintenant! Oui, 

dit Gompatchi, votre famille si prospere a ete cruellement frappee 

1. Mot a mot: « Petite Violette. » 
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SUR UNE TERRASSE DU YOSHIWARA 

(Extrait cki Japoti artistique). 
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par le sort, et c’est une destinee bien triste que la votre. Mais ne 

pleurez plus. Je suis, il est vrai, trop pauvre pour vous racheter; 

mais je vous aimerai; comptez sur moi. » Alors ellefut consolee, 

et oublia toutes ses infortunes dans sagrande joie dele revoir. Des 

ce moment Go7»prtfe/n’passapresque toutes ses lieures aupres d'elle, 

et pendant quelque temps, ils vecurent heureux. Mais son pecule 

de chevalier errant s’epuisait; bientot, n’ayant plus de ressources 

et ne songeant qu’a sa passion, il se fit assassin pour se procurer 

de l’argent; et chaque fois qu’il en manquait il tuait un homme. 

Tchobe l’ayantappris, le chassa. A la fin, ses aventures sanglantes 

furentconnues de la police: on le surveilla, on l'arreta; apres un 

jugement sommaire, il fut decapite dans la plaine des supplices, 

comme un malfaiteur de droit commun. Tcliobe. seul eut pitie de 

sa memoire, reclama son corps et le fit enterrer dans la terre sacree 

d’un temple. Komouragaki avait tout ignore; lorsque la rumeur 

publiquelui apprit a la fois les crimes etl'execution de Gompntchi, 

sa douleur fut sans bornes. Mais bientot, en vraie Japonaise, elle 

retrouva tout son courage et prit une resolution supreme: elle 

parvint a s’enfuir de sa honteuse prison, courut a la tombe frai- 

chement fermee, s’y jetaa genoux, pria longtemps, tout en larmes, 

sur l’homme qu’elle avait taut aime et a qui elle pardonnait toutes 

sesfautes; puis, tirant le poignard quelle portait a sa ceinture, 

elle s’en frappa et tomba percee au coeur. Les vieux pretres du 

monastere, emus de compassion et respectueux de ce grand amour, 

ensevelirent l'humblecourtisane dans la tombe de son ami; puis, en 

philosophes religieux, ils y graverent une inscription indulgente, 

rappelant le souvenir de ces oiseaux fabuleux, a la fois deux et un, 

qui symbolisentla fidelite conjugale: « Ces deux oiseaux, beaux 

comme des fleurs de cerisier, perirent avant l'heure, comme les 

fleurs quelevent abat avant qu’elles aient pu porter leurs fruits(l).» 

Certaines pieces presentent des peripeties fondees sur la 

seduction d’une jeunefille, etla reconnaissance d’un person- 

nage que Fon croyait disparu, sur la o-aoOopa et Favxpwa'.? 

du theatre greco-latin. 

1. Michel Revon, Hohsci'i, pp. 236 sqq. 
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Dans le Grand Voleur et dans la Belle Siguenoi, ecrit 

M. Guiraet, 1 interet se porte sur un jeune enfant abandonne, qui 

retrouve ses parents au dernier acte; absolument comme dans les 

comedies de Terence. Ce role d'orphelin est frequent dans les 

pieces japonaises; la liste des acteurs, comprenant une troupe, 

contient toujours, outre le pere noble et le jeune premier, « l’enfant 

abandonne », emploi qui est d’ordinaire tenu par un futur grand 

acteur. 

Le grand voleur est une personne historique ; il etait, dit-on, un 

pen l'ami de Taiko; dans tons les cas, il detroussait de preference 

les ennemis du shiogoun ; e'est ordinairement dans les montagnes 

d'Akone, sur le Tokaido, la grande route du Japon qu’il operait(l). 

Dans la piece dont il est le heros, il y a une scfme charmante et 

tres celebre : e'est celle ou, parmi des seigneurs devalises parlui, 

il reconnait son fils; le gredin s’attendrit, le vautour devient pe¬ 

lican, mais le rude coupeur de bourses ne vent pas faire a son 

enfant l’affront de l'appeler son fils ; il lui rend ses bagages, son 

escorte et ajouteiises bienfaits un petit sac de dragees, comme on 

en donne aux tout petits garqons. 

Quant a la belle Siguenoi, voici son histoire : 

Siguenoi', jeune fille de la cour du gouverneur shiogounal de 

Kyoto, a, dans une ceremonie religieuse, apergu le beau Yossakou. 

Kile a etc jusqu’a lui donner un rendez-vous dans le pavilion de la 

regente. La, le jeune hoinme a perdu sa boite a pilules; il est 

compromis et oblige de fair. 

Quelque temps apres, Siguenoi, s'apercevant qu’elle va de- 

venir mere, se sauve de la cour, — car il y allait tout simple- 

ment pour elle de la peine de mort. 

Siguenoi est revenue ii la cour, oil Ton a ferme les yeux sur son 

aventure, et elle a eu le soin de cacher son fils cliez un parent. Le 

parent, homme negligent, s’est debarrasse de l’enfant et l’a confie 

ii un maitre d’ecole. 

1. Le Toka'ido est la « route de la mer orientale », qui conduit de 
Kyoto a Tokyo. Les anciens voyageurs la parcouraient en s’arrfitant 
aux points de vue interessants. Elle comprenait 53 Stapes (souc/hi) qui 
font le sujet d’albums de Hoksai, Hiroshighk, etc. 
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Or, le maitre cl’dcole est justement le jeune Yossakou, le pere 

cle l’enfant. 

Yossakou a vu passer un cortege princier; sur les bagages, il 

a lu le nom cle la fille du gouverneur de Kioto et, sur quelques 

colis, le nom clesa bien-aimee, labelle Siguenoi, qui est suivante 

de la jeune princesse. 

Or, il apprencl quo la fille du regent va se marier le lendemain 

avec le prince Yamaoutchi, fils d’un des deux regents de Kama- 

koura. Alors il envoie l’enfant chez le prince, oil il tombe en pleine 

noce. Santa, c'est le nom de l’enfant, sait qu'il doit trouver sa 

mere chez le prince, mais il n'en sait pas plus long. 

Arrive a l'entree de la galerie qui conduit aux appartements 

des femmes de la cour, Santa clit rpu i 1 vient voir sa mere. Ces 

dames, frappees de la grace et de l’intelligence de cet enfant, le 

font passer dans le palais. 

Siguenoi trouve que Santa a une vague ressemblance avec le 
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Ills qu’ellea mis au monde, et lavue des armoiriesde son amant, 

qui sont brodees sur le vetement de l'enfant, lui 6te tout doute a 

cet egard et lui fait voir qu’elle a reellement sous les yeux le fils a 

qui elle n'a pu s'empecher de penser toujours depuis qu’elle est 

revenue a la cour. 

Ici, le comedien charge du role de la jeune mere exprime d'une 

maniere violente le combat qui se livre dans son coeur. Sigueno'i 

vent embrasser son enfant, lui dire « mon fils! » mais dans quelle 

circonstance ! quel moment plein d'epouvante ! 

Siguenoi demande a l’enfant : 

— Quel est le nom de ton pere? 

— Mon pere s’appelle Tamba Yossakou. 

— As-tu ta mere? 

— Ma mere, repondit-il, a disparu des ma naissance... 

— Maispourquoi pleurez-vous ? Vous paraissez m’aimer autant 

que m'aiineraitlamere que je cherche, je ne veux plus vous quitter. 

Et il la retient par lebas de sa robe. 

La mere tremble que son secret ne se decouvre. Elle est pourtant 

si heureuse de sentir son fils a ses pieds! elle veut le repousser, 

mais sa main l'attire et le caresse, elle va eclater et tout perdre. 

lleureusement elle parvient a surmonter son emotion et dit d’un 

accent resolu : 

— Que sa mere soit ici ou non, peu importe; mais du moment 

qu’elle a abandonee son enfant au berceau, elle n’est plus digne 

d'etre sa mere. 

Et Santa, qui comprend qu'entre cettc femme et lui il y a une 

barriere infranchissable, s’ecrie tristement: 

— Oui, si la mere a abandonne son enfant, elle n’est plus mere, 

et l'enfant n'est plus son enfant. 

Et il se decide ii partir. 

La scene est longue, mais tres palpitante (1). » 

Certaines feeries mettent on scene des saints bouddhiques, 

qui accomplissent des miracles, des sages cliinois, au ton 

bonliomme et sentencieux, des bonzes qui sont les lieros de 

1. Emile Guimet, Le Theatre au Japon, p. 20 sqq. 
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fai ces pen compatibles avec la (lignite sacerdotale, mais qui 

nous lent penser aux scenes populaires de notre moyen ag’e 

chretien (lb 

1. Exemple:« Un mari vientde perdre sa femme; arme d’une epitaphe 
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C. — L’intrigue et la Psychologie du Drame 

Dans les deux derniers siecles, et surtout pendant l’ere 

d/e/?, la variete des genres dramatiques a rompu lTmiformite 

liabituelle des intrigues. La plupart, cepcndant, sent tra- 

giques. Elies reposent, dit M. Takashima (1), « sur les 

sentiments de loyaute, do piete filiale et de clievalerie », et 

enseignent la lideliteindefectible an seigneur, lcculte scru- 

puleux du point d’honneur, le meprisabsolu de la mort. Ce 

theatre cst une « ecole de grandeur dame » et de stoique 

insensibilite. 

Les elements de l’oeiivre scenique sent « les crimes de 

brigands, la conspiration, le duel, la vendetta, la mort sur 

le champ de bataille, la mort a la place d’autrui, les que- 

relles et l’assassinat, le harakiri, le pardon de la peine de 

mort, les executions capitales, les suicides pour cause 

d’amour ou de deshonneur, ct autres evenements qui ne 

manquent pas de provoquer des incidents sanguinaires (2) ». 

Tolies sent en etl'et les donnees tragiques des drames 

Tchiousshingouvci ou des 47 roninn, Nijoushiko, Itchi- 

notani, Sendaihaghi et liicn d’autres (3). 

comique ecrite sur une planchette, il vient commander aux bonzes 
de sa pagode l’enterrement de sa clierc moitie. Discussions, jcuxde mots, 
epigrammes, ripostes du bonze, plaisanterie du veuf. La piece estdans cc 
trait final: effraye des exigences du clerge, emu a la pensee des sommes 
iolles qu’il va avoir a depenser, le mari en arrive a regretter que sa 
femme soit morte » (E. Guimet, op. citp. 29). 

1. Kolcouininn-no-Toino, 1895, Tokyo. 
2. Foukoutciu-guen-Itchiro (Far East, I, p. 237). 
3. V. la Venf/eancc des Sogd, analysee par M. Bousquet, dans la 

Re cue des Deux-Mondes (15 aout 1874, pp. 732 sqq.) et l’analyse de 
Kirarc- Yosabouro, par M. Hugues Krafft (Soucenirs, pp. 277-279). 
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Dans ]’intrigue cle ces tragedies se revele le caractere 

excessifd’un peuple faconne par le regime feodal a la pra¬ 

tique des plus hautes vertus et a la justification des plus 

detestables usages. Les scenes de meurtres et de cruaute, 

les actes de vengeance surtout, trouvent frequemment dans 

la morale nationale leur excuse, sinon leur apologie. La 

misericorde est bannie de l’ame japonaise qui reste, du moins 

au theatre, inaccessible an sentiment du pardon, attentive 

surtout a lapoursuite d’implacables represailles. Sa psycho¬ 

logic, subtile et captieuse, dans son apparente rigueur, de- 

concerte souvent notre jugement et contredit notre raison. 

« Les etrangers, ecrit M. Takashima, ne pourront peut- 

etre jamais comprendre l’empire que l’idee de fidelite prend 

sur la volonte des Japonais, qui n’hesiteraient jamais, dans 

des circonstances critiques, a se sacrifier avec toute leur 

famille, pour le saint de leur prince. L'importance du sen¬ 

timent filial n’est pas moindre dans la psychologie natio¬ 

nale. Mais quelle lecon de moralite un Europeen pourrait- 

il tirer de l’histoire touchante d’une jeune fille qui se vend 

pour sauver ses parents d’une catastrophe financiere (1)? 

Sans aucundoute, la tendance dela piece semblera absurde 

a un critique etranger, mais dans notre peuple, les idees 

feodales sont tellement enracinees, que lescocurs tressaillent 

devant des actes qui paraissent ii l’Occidental revoltants et 

contraires a la nature. Tant que les ecrivains etrangers de 

comprendront pas nos sentiments, heritage des ancetres, ils 

ne pourront point suivre nos drames historiques avec intelli¬ 

gence et sympathie » (2). 

Comment, en eti'et, ne serions-nous pas revoltes, dans 

1. V. dans Mitford’s talcs le plaidoyer d’une jeune fille devenue com- 

tisane paf necessity 
2. Op. cit., p. 33. 
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notrc conscience et notre sensibilite, au spectacle des substi¬ 

tutions si frequentes dans le theatre japonais? Quel pere 

peut sacrifier un innocent, — sa femme on son enfant, — 

pour saucer dc la mort un coupable ou un condamne de 

haute condition ? Dans un drame, populaire encore aujour- 

d'liui, Igagoe, lorsque les spectateurs arrivent a la scene 

d’Okazaki, ou Mazagemon tue son propre fils, il se sentent 

peniblement remues, et outrages dans leurs sentiments les 

plus naturels. Une autre piece, Terakoya, montre Matzoud, 

substituant son propre fils a l’enfant de Mitchizane, « dont 

il a ete charge en personne de livrer la tete aux emissaires 

du ministre Shihei » (1). Le Kakouminn-no-Tomo signale 

encore le drame « Sendcuhaghi », represente au Kabouki- 

Thecitre de Tokyo en 1898, comme un exemple fort juste 

de l’ancienne idee japonaise de fidelite au suzerain. La 

piece met en scene un jeune da'imyo sauve par le clevoue- 

ment d’une femme du peuple et de son (ils, qui mange un 

gateau empoisonne destine au prince. L’enfant meurt, et sa 

mere assiste froidement a son agonie. Finalement, elle se 

vcnge elle-meme sur les ennemis du prince. « Le principal 

)> interet de cette piece, suivant M. Foukoutchi, reside 

» dans ce fait que l’enfant, imbu des enscignements de sa 

» mere, sacrifie sa vie pour son jeune maitre. » 

A la verite, les personnages exceptionnels abondent dans 

l’histoire nationale; les peripeties emouvantes, les tortures, 

les scenes larmoyantes et la pratique courante du karakiri, 

ont accoutume le peuple au spectacle de la violence et des 

plus douloureux sacrifices vaillamment acceptes. Le Japon, 

d’ailleurs, est le pays du male courage, des coeurs gene- 

1. Karl Florenz, Scenes du thedtre japonais (p. 4, Tokyo* 1900, 
ed. Hasegawa). 
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reux et devoues, des ames hautes et intrepides. La race est 

pleine d’energie, d’ardeur belliqueuse et d’elans chevale- 

resques, devouee a ses maitres, here de ses anciennes prero¬ 

gatives et de son glorieux passe. Mais les moeurs d’une 

nation nee dans le sang des guerres civiles, soumise pendant 

des siecles a un despotisme theocratique et guerrier, 

devaient engendrer legout des peintures violentes, « pons- 

sees au noir », des heros « alteres de sang, » snivant l’ex- 

pression de M. Foukoutcld, et des personnages surhumains 

aux prises avec des difficultes invraisemblables dans des 

situations fausses. Car l’Extreme-Orient n’a pas comm la 

beaute simple et nue des Grecs; « la conception d’un monde 

» superieur ne s’est jamais pour lui traduite que par l’in- 

» forme grossissement du reel. Au dela de la triviality 

» journaliere,il n’a trouveque le monstre. II acru faire beau 

» en faisant enorme, obtenir l’admiration par la stupeur et 

» l’effroi (1). » Ses plus nobles creations ont quelque chose 

de caricatural, de mysterieux et d’inquietant; elles font 

pcnser a Shakespeare plutot qu’a Sophocle. 

Une telle conception de l’art proscrit necessairement les 

sentiments moyens. Dans l’espritdes samourai, vindicatifs 

et temeraires, dont l’action sur l’esprit populaire fut si pre- 

ponderante dans l’ancien Japon, la douceur passait pour de 

la faiblesse, et la clemence pour de la lachete; la violence 

etait confondue avec le courage, et la cruaute feroce avec 

le sang-froid. Sous I’inspiration de cettepsychologie tendue 

jusqu’au paroxysme, les drames depasserent les limites des 

sentiments ordinaires de l’humanite, pour atteindre un pa- 

thetique realiste, mais d’observation supertlcielle. Aussi les 

1. G. Bousquet, Le Japan de nos jours, p. 728. 
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intrigues dramatiques se nouent gencralcment et se denouent 

dans le vide. 

M. Foukoutchi-guen-Itchiro resume les principales cri¬ 

tiques formulees par les lcttres japonais sur les compositions 

theatrales : 

1° L’atrocite voulue des incidents; 

2° La complexite et rinvraisemblance do l’intrigue; 
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3° La meconnaissance des sentiments ordinaires de l’hu- 

manite. 

4° La confusion des notions morales entre le bien et le 

mal, le juste et l’injuste. 

Ces defauts s’expliquent par le souei hautement mani¬ 

festo, durant tout le moyen age, de transformer la scene en 

tribune et les personnages en interpretes de la pensee sho- 

rjounale. II importait de developper dans lame populaire, 

par des exemples simples et frappants, les principes per¬ 

manents de loyaute, de piete filiale, de fidelite et de justice. 

Le theatre etait regarde comme « l’ecole de l’ignorant ». 

C’est pourquoi les dramaturges mettaient en scene des per¬ 

sonnages idealises, a la physionomiemorale fortement accen- 

tuee, exageree, non seulement pour repondre aux necessites 

de l’optique theatrale, mais aussi pour les imposer, par une 

impression durable, a la memoire d'hommes incultes, « qui 

n’avaient jamais ouvert un livre ». Aussi, « le vassal loyal, 

» le tils respectueux, le chevalier au cocur sincere et la 

» femme fidele ne sent que des conceptions dramatiques 

» sans pretentions a la realite; non point des etresde chair 

» et de sang, mais des incarnations de notions abstraites(l) ». 

1. D’apres le Kokowninn no-Tomo (Tokyo), 1898). Dans l’esprit des 
Japonais, un biographe ou un diamaturge doit peser exactement les 
mevites et les defauts d’un personnage, — suivant l’ancienne metbode 
chinoise, — pour savoir s'il le peindiasous les traits d’un beros ou d’un 
scelerat. Dans le premier cas, il faut user seulement de louanges, dans 
le second, de critiques, ainsi qu’il est recommande dans le Printcmps 
et Automnc de Confucius. La simplification du type psycbologique est 
indispensable. « Par consequent Yoritomo, qui reussit a pacifier le pays 
» dans les dernieres annees de la periode Oehu, fut neanmoins un mise- 
» rable, parce qu’il priva l’empereur de son autorite reelle et crea le 
» sbogounat- Ho/'o Hoshito/d, et son fils Yasoutki, detronerent trois 
a empereurs dans la periode Shokrjou, et par suite il n’est pas necessaire 
» de noter leurs merites politiques : c’etaient des malfaiteurs dignes 
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Les scenes tragiques, si volontiers multipliees sur la scene 

japonaise, reponclent evidemment aux instincts d’une race 

a peine aft'ranchie de l’oligarchie feodale. Dans nne societe 

mal policee, la violence triomplie. Les represailles person- 

nelles remplacent l'action impuissante des lois. Aussi la 

vengeance n’a pris dans les moeurs d’aucnn peuple une place 

plus considerable qn’an Japon. La vendetta etait d’ailleurs 

un droit reconnu par la loi ecrite(l). Tirer vengeance d’une 

insulte est un devoir imperieux, une necessity ineluctable. 

Un homme, dit un proverbe japonais, ne peut vivre sous le 

meme ciel quo le meurtrier de son pere. Au theatre, comme 

» d’une severe punition « de plume ». Niitci Yoshiscida fut loyal a la 

» courdu Sud, et par consequent on ne devrait pas parler de ses fautes. 

» C’est ainsi qu’il faut comparer les merites et les fautes des hommes 

» au regard de la loyaute, de la piete filiate, de la fidelite et de la jus- 

» tice. » 

Le mtme auteur ajoute : « Si anciennement un Japonais avait 7 au 

» compte Mi-rite, et 3 au compte Dinni-ritc, on le regardait comme un 

» honnete homme, et l’historien avait pour devoir den’insister que sur 

» ses bonnes actions et d’omettre ses fautes. De meme, si Ton trouvait 

» cjuelqu’un avec 3 au compte Mi-rite et 7 au compte Demerite, on le 

)) regardait comme un gredin, et Ton ne notait que ses mauvaises actions, 

» les bonnes devant Stic ensevelies avec ses osseinents, quelque meri- 

» toires qu’elles eussent ete. Comme, dans la vie reelle, les homines sont 

» toujours relativement bons on mauvais, il faut les idealiser commedes 

» personnifications de la vertu, ou bien il faut exagerer la trahison des 

» vassaux traitres, des fils ingrats, des femmes infideles et des hommes 

» sans coeur. » (Id., ibid.) 

1. Voici Tart. 52 des Cent-Loisde Gonghen-sama (Ii/ei/as): 
(i Quiconque a une vengeance a exercer doit le notifier a la cour cri- 

minelle, qui ne peut mettre ni empechement, ni obstacle a Taccomplis- 

sementde son dessein pendant le temps departi a cet effet. Il estd^fendu 

neanmoins de tirer une grande zenfjcancc, c’est-a-dire d’exterminer, en 

meme temps que son ennemi, toute sa famille. 

» Quiconque negligera de donner avis sera considdre comme ayant 

agi sans motif, et sa punition ou son pardon dependra des circonstances. n 

Dans les guerres du moyen age japonais, les partisans du clan vaincu 

n’hesitaient jamais a se donner la mort, plutot que de tomber aux mains 

de Tennemi. Ce denouement n’empechait pas leurs amis de les venger, 
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dans l’histoire, on sacrifie sa vie et ses affections a la ven¬ 

geance. 

Pendant que la vengeance prenait dans la societe feodale 

du Japon une deplorable extension, la pratique du hara- 

kiri (1) se developpait sur la scene pour les motifs les plus 

futiles. 

Suivant la morale nationale, en effet, un Japonais se tue 

rarement par chagrin d’amour on par desespoir, mais il se 

decide a mourir, « soit pour appeler la vengeance sur la 

tete de son ennemi, soit pour faire savoir que, s’il a ete 

assez faible pour commettre un crime, il lui reste la force 

d’accepter une expiation heroiique. » Sous l’ancien regime, 

tout liomme devait etre toujours pret a accomplir ce funebre 

devoir. Un fonctionnaire prevaricateur on un samourai qui 

avait deplu ii son chef, s’infligeait spontanement le hara- 

kiri, et ainsi l’honneur de son nom eta it sauf. Comme a 

Rome, sous les Cesars, le suicide judiciaire etait en grande 

faveur. Quand le moment de mourir etait venu, le patient 

saisissait son sabre d’une main ferine, et s’en plongeait la 

pointe dans le ventre, la promenant lentement de gauche a 

droite et de has en liaut, suivant un rigoureux ceremonial. 

Lorsque le sang avait jailli, le patient inclinait legerement 

la tete en avant, et un ami, brandissant un long sabre, 

detachait presque entierement la tete du malheureux (2). 

1. Hara-kiri, ou Scpkou, litter. : ventre-couper. 
2. Au rapport de M. Lequeux, les rites exigeaient que la niort volon- 

taire fut lente, parce qu il y a plus de courage a soulfiir qu’a mourir. 
Ce sentiment etait si profond qu’un samourai s’ouvrait le ventre a 
liuis-clos aussi posement et aussi longuement que devant un public. Il 
semble bien que le sens dmotif, en certaines circonstances, soit emousse 
cliez ids peuples jaunes. 

Y. Ies_d6tails du harakiri, execute a la suite d’une sentence, dans 
Mitford, Tales of old Japan (appendice), et dans le Japon pittoresque. 
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Depuis l’abolition des sabres, le liarcikiri est olficiellement 

discredits, mais le principe qui l’encourage et le perpetue. 

dit M. Krafft, n’est pas detruit. Lo harakivi, a la scene, 

passionne toujours le peuple; il est le complement presque 

obligatoire des representations theatrales. Aucune coutume 

n’a developpe davantage l’esprit chevaleresque de la nation 

et son energie stoique au milieu des souffrances (1). 

par Dubard (pp. 107-114); v. aussi une nouvelle de Rodolphe Lindau 

dans la Revue des Deux-Mondes, intitulee Simidjo Sedji. 

1. Malgr6 les efforts de Ii/ej/as contre le harakivi des vassaux, la 
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Lc suicide n’etait done point un acte de desespoir, mais 

une affaire d’honneur. Or, le sentiment excessif et irreflechi 

du point d’honneur provoqua souvent, comme dans notre 

moyen age, des incidents extraordinaires. L’histoire rap- 

porte que deux gentilshommes s’etant rencontres dans 

l’escalier du palais imperial, leurs sabres se heurterent par 

hasard. Celui qui descendait se regarda comme offense. 

L’autre officier, qui venait accomplir ses fonctions aupres 

de l’empereur, repondit que le fait n’avait aucune impor¬ 

tance, que ce n’etaient en somme que deux epees qui 

s’etaient toucliees, et que l’une valait bien l’autre. o Jo 

vous ferai voir, repliqua le premier, quelle est la difference 

entre les deux. » II tire aussitot son sabre et s’ouvre le 

ventre. Le second, sans mot dire, s’eloigne pour s’acquitter 

de sa charge et revient, en toute hate, aupres de son adver- 

saire qui expirait. II s’excuse sur la necessity du service 

qui l’a re ten u un instant dans l’appartement de l’empereur, 

ensuite, desireux de demontrer regale excellence des deux 

lames et son propre courage, il s’execute a son tour. 

« Deux Europeens, dit le P. de Charlevoix se seraient 

coupe la gorge; je no decide point oil il y a plus de 

fureur (1). » 

M. Fraissinet cite un autre exemple de « duel au sui¬ 

cide », qui tient de la frenesie. Deux soldats de la province 

de Satzouma passaient la nuit aupres d’un feu de corps de 

garde. « L’un d’eux, pour l’alimenter, apporta du bois, 

qu’il avait arrache a la haie d’un paysan du voisinage. Son 

camarade lui en fit des reproches... Le maraudeur, profon- 

coutume du suicide a persiste.En 1868, le gouvernecnent dut prendre des 
dispositions legislatives contre ce funeste usage. Les femmes se coupent 

la gorge. 
1. Histoire ot description du Japon, pp. 23et24. lours, 1839. 
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dement blessede cette observation, qu’il sentait etre juste, 

tira aussitot son sabre, et se donna la mort a la maniere du 

pays. C etait un deli que l’autre militaire ne pouvait se 

dispenser de relever. II se tua done a son tour (1). » 

Ce sentiment exaspere du point d’honneur se rencontrait 

dans toutes les classes de la societe. 

Une encyclopedic japonaise (2) rapporte que le shogoun 

Igenari (1787-1837), voulant offrir au roi de Coree un 

paravent, chargea le peintre Kano Youcenn d’orner de 

dessins son present. Quand la composition fut terminee, le 

le ministre Abe Boungho-no-Kami lit entendre des cri¬ 

tiques fort severes. Profondement humilie dans son orgueil 

de peintre, Kano Youcenn se retira,monta dans son palan¬ 

quin et s’ouvrit le corps. 

Au Japon done, rien ne semble plus honteux que de 

craindre la mort. Aussi, le theatre, qui reflete avec fidelite 

la vie sociale, est-il foncle sur l’esprit feodal, toujours vivant 

dans le pays. L’amour et les autres passions, qui sont le 

theme essentiel du theatre occidental, n’interviennent gene- 

ralement que pour entrer en lutte avec les sentimeuts de la 

morale nationale, et comme elements de contraste (3). 

1. Ed. Fraissinet, Le Japon, t. 11, p. 166 et 226. 

2. Dai Nihon Djimine Ko (Les grands homines du Japon), par Tan- 

ghoutchi Oukitchi. 

3. Cependant, certaines pieces de moeurs reposent sur les donnees 

psychologies de nos drames. Un djiorouri de Tcikamatsou Monza- 

yemon, Ten no ainishima, rappelle le sujet de la Dame aux camelias : 

De raeme que Marguerite, touchee par lesprieres du ptire d'Armand Du¬ 

val, renonce a son bonheur, « Koharou (Petit Printemps), Thdro'ine du 

drame japonais, simule une infldelitb pour se faire abandonner de son 

amant dont la femme lui a demande de se sacrifier ». Un autre drame, 

Kotobouki no Kadomatsou, depeint le meme amour genereux que Victor 

Hugo a chantti dans les TraoaiUeurs de laMcr. Le heros aime une femme 

galante qui ne Taiine pas. Apprenant qu’elle veut epouser un autre 
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O’ost que, dans l’ancien Japon, l’unique regie des actions 

liumaines etait le devouement sans restriction an maitre 1 . 

Ce principe fondamental de la societe japonaise, pousse avec 

une rigoureuse logique a ses consequences extremes, crea 

de singuliers cas de conscience, resolus d’ailleurs sans 

longues hesitations. L’assassinat etait louable, s’il etait ac¬ 

compli par devouement an suzerain, et le chat i in eat legal 

subi par le meurtrier etait regarde comme particulierement 

honorable Meritoires devinrent le vol et le brigandage qui 

eurent pour excuse l’interet clu seigneur feodal; digne d’ad- 

miration 1 immoralite qui procura a de vieux parents les 

ressources necessaires ii la vie (2); recommandable et meri- 

toire, le suicide qui demontrait l’excellence d’une lame bien 

trempee on la froide energie de son possesseur devant la 

mort. 

Contrairement a la psvchologie du theatre japonais, notre 

drame occidental, penetre des clogmes effravants du chris- 

tianisme sur le jngement dernier et la vie future, tient la 

mort pour le malheur supreme, et ne vit, en somme, que 

liomme, il prend la resolution de travailler a leur bonheur a tous deux. 

« II se fait commei'Qun t, amasse uue grande fortune et les sauve de la m l- 

sere. Pour lui, il se contentede les voir heureux)). (J. Hitomi, Lc Japon). 

1. « Au Japon, I’hoinme considere la femme comme son inferieure, et 

partant la traite surtout comme une enfant charmante... et la femme a 

son tour, heureuse de sa condition, pleine de veneration pour son ami 

et son maitre, lui marque sa reconnaissance, en temps ordinaire, par 

une soumission complete, et aux lieures tragiques, par un devouement 

que n’effraye pas meme I’idee de la mort » (Michel Rlvon, Hoksai, 

p. 231). — C’est pourquoi le theatre au Japon proscrit absolument toute 

scene portant atteinte a Pinviolabilite de la femme mariee. 11 pi-end 

ses heroines parmi les seules femmes qui gardent la liberte ducoeur, 

parmi les courtisanes. 

2. Un texte japonais applique a la courtisane Koinouracald Pepithete 

de «chaste-», car el le etait chaste en esprit. C’est le triomphe de la 

u direction d’intention ». 
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de cotte idee. Aussi la psycliologie de notre theatre n’exis- 

terait pas meme en germe dans un pays ou, comme au 

Japon, « I’elegance du suicide ferait partie des bonnes ma- 

nieres, oli tout honnete bourgeois porterait un stylet bien 

affile, pour etre certain de pouvoir, a la moindre occasion, 

se fendre le ventre, suivant la derniere mode (1) ». L’idee 

qu’un people se fait de la mort, agissant puissamment sur les 

moeurs, determine necessairement la forme de son drame. 

Le milieu religieux, philosophique, social, qui a forme la 

race japonaise, a aussi faconne sa psycliologie. Ce qui fait, 

sous des apparences diverses, Finteret supreme de son 

drame, c’est le sentiment du devoir conforme aux regies de 

la morale hereditaire. Cette morale se resume dans le 

Yamato-clamashi, veritable code de l’honneur, qui contient 

l’essenee de l’esprit chevaleresque national. Le Ycunato- 

damashi est la fleur de Fame japonaise, et la fleur de Fame 

japonaise, dit le poete Motoori Norigana, « c’est la fleur du 

cerisier de la montagne, qui repand son parfum au soleil 

levant ». 

1. Du Meril, Histoiro do la Comodio, p. 13. 
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LA PRATIQUE 

DU THEATRE 





a. — La Musique 

« En dehors des peoples de race blanche, dit Fetis, il n’y 

a pas de musique elevee a la dignite dart (1) ». Aucun des 

peuples orientaux, en particulier, n'a compris l’harmonie 

telle que nous la concevons ; s’ils cliantent plusieurs notes 

simultanement, il n’y a dans cette polyplionie embryonnaire 

aucune trace d’unart constitue comme le notre. Ces peoples 

lie parlent pas,, en musique, la meme langue que nous, et 

leur gamine, — si l’on peut nommer ainsi leur echelle musi- 

cale, — se compose d’intervalles condanmes par notre 

acoustique et proscrits par la plupart de nos compositeurs. 

L’arrangement des sons, cliez les peuples jaunes, donne a la 

phrase melodique un dessin bizarre et one tonalite etrange. 

Aussi le sens de leur discours musical nous parait mal 

defini et reste le plus souvent inintelligible. 11 se termine 

generalement sur le ton de la dominante, et non, comme il 

1* Histoirc c/eilerale de la Musique jusqu’au X1VC sieclc. Pief. VI, 

lS69t 
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est de regie chez nous, dans celui de la tonique. Ainsi la 

phrase reste en suspens. 

En cela se traduit le gout naturel des Japonais pour le 

vague, rincertain, l’inacheve. 11s sont soueieux de ne point 

arreter la melodie par unebarriere. Ils laissent a l’auditeur 

le soin de la clore. 11s ne veulent point imposer ii sa reverie 

delimites fermes, ni presenter a son imagination un horizon 

borne. Ils evitent, dans la musique, coniine dans les autres 

arts, la symetrie et la regularity convenue. 

Leur musique est fondee sur une echelle melodique ii 

cinq notes, comme celle des Cimmeriens. La gamine majeure 

de la musique classique est formee des notes Kiou, 6'ho, 

Kakou, Tchi,Jou, qui correspondent a Do, Re, Fa, Sol, La 

de la musique europeenne. La gamine mineure est formee 

des notes Do, Re beinol, Fa, Sol, La bemol, c’est-a-dire 

Kiou, Hen-sho, Kakou, Tchi et Hcn-iou(l). 

On a dit que la musique japonaise ressemble fort a la 

musique chinoise. Mais s’il est vrai, ecrit M. Stein, que la 

musique des Ghinois soit la mere de la musique japonaise, 

il faut observer qu'ici comme ailleurs la mere a ete depassee 

par la iille (2). Selon M. de Groot, il existait deja une 

surintendance de la musique en Chine sous l’empereur 

Choun (2.^00 av. J.-C.), et il est generalement ad mis que les 

Japonais out emprunte ii leurs voisins tous les instruments 

de musique, sauf exceptions. 

Le Nipon revendique cependant rinvention de la musique, 

et le mytlie qui relate cet evenement rappelle la tradition 

1. La plupart des airs japonais peuvent s’executei coiTectement sur 
les cinq touches noires du piano (V. P. de C-hevrins, Etudes musi¬ 

cal es). 

2. China-Review, Japanese and Chinese music compared (d’apuis 
Stein). V. aussi Dr Muller (Trans., t. VI). 
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grecque sur l’invention de la lyre par Apollon. Pendant la 

conquete de la Coree, sous l’imperatrice Zingo, au IIP siecle 

denotre ere, un guerrier, ayant juxtapose six arcs sur une 

planchette, aurait eu l’idee d’en tirer des sons avec un 

archet (1). 

Suivant un recit du Nihonghi, l’invention du premier 

instrument se rattaclierait a l’episode fameux d’Oudzoume 

dansant devant la grotte d’Amateras (2). 

« Les Japonais, dit M. Pilinski, ont conserve leur art 

musical sans alteration depuis les premiers siecles (3). » 

II ne semblc pas, en effet, que leur systeme de composition 

se soit transforme depuis l’epoque du primitif shinnto; ils 

ont depuis longtemps une notation ecrite qui reste fermee 

aux profanes (4). Leurmusique, accessoiredu culte national, 

fit aussi partie de la liturgie de Foe, « et tons les boud- 

dliistes s’y livrerent autant par devotion que par gout (5) ». 

La musique bouddhique est simple et grandiose, comme le 

plain-chant de l’Eglise chretienne. 

1. Rokoushiro, Revue francaise du Japan, 1893, p. 225. 

2. Nihonghi, I, 41, 73, 79, 326; — II, 30, 72, 144 sqq. 

La plupart des peuples attribuent a leurs instruments une origine 

mythique. La Bible mentionne que Tubal et Jubal inventerent les ins¬ 

truments des Hebreux (II. Lavoix, Histoire do la Musique, p. 25, Paris, 

1885). Chez les Aztecs, e’est un dieu qui apprend aux homines la mu¬ 

sique (L. Biart, Les Aztoques, p. 232, Paris, 1885). En Grbce, les pre¬ 

miers musiciens, Orphee, Amphion, Linos, appartiennent a la mytho- 

logie plutot qu’a l’histoire. 

3. S. Pilinski, Memoire sur la musique au Jap on {Revue orientale et 

americaine), janvier 1880, p. 345. 

4. L’origine de cette notation iPest pas encore ddterminee. II est seu- 

lement certain que les Chinois, — et les Hindous, — nous ont laisse 

une ecriture musicale anterieurement aux Grecs. 

5. Bergeron, Collection de voyages en Asia, partie I, p. 50. V. aussi 

Ooutchi, Influence du bouddhisme {Hansel-Zasshi, vol. XII) et Karl 

Florenz, Ancient Japanese rituals {Trans, As. Soc> of Jap.,vol. XXVIII, 

part. I, decembre 1899). 

17 
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Tous les instruments japonais, sauf peut-etre le yamato- 

koto et le yamato-fouye, sont originaires de la Chine. Yoici 

la tradition qui attribue a un musicien chinois Fintroduction 

du koto moderne a Kioushiou : sous le regne de l’empereur 

Temmou, a la fin du YIP siecle, une dame de la cour par- 

courait un jour les pentes de la montagne Hikosan, dans 

Kioushiou, pour cueillir des fleurs, lorsqu’une douce in¬ 

fluence, agissant sur son cerveau, egara sespas. Les accords 

d’une musique etrange et inconnue flottaient dans Fair; 

die en chercha la cause, et arriva a une clairierc on die vit 

un musicien chinois jouant du Sd-no-koto. Si suavcs etaient 

les accents de sa musique, que la noble dame crut quo le 

musicien etait un dieu. Quand il cut Unit de jouer, il apergut 

la princesse, Ini parla, et consentit a lui enseigner tous les 

secrets de son art. Puis le bosquet et le musicien disparurent, 

ct il ne resta ii leur place qu’un nuage. Le musicien etait 

veri tablemen t un dieu (1). 

Le Koto resta longtemps Finstrument fondamental de 

Forchestre japonais. Les premieres oeuvres musicales ontete 

composees pour cet instrument, sorte de psalterion compose 

jadis de six cordes (yamato-koto) et aujourd’hui de treize 

cordes tendues sur des chevalets (ghindai-koto). Ceux-ci 

sont supportes par une boite d’harmonie qui atteint deux 

metres de longueur et repose a terre (2). On joue du Koto 

au moyen de doigtiers. Cet instrument sort surtout ii ac- 

compagner les naya-outa. 

L’instrument populaire par excellence est le shaniicenn, 

1. Rapporte par Piggott, The Music of Japan, p. 48. 

2. Sur cet instrument, appele en sinico-japonais wetngon, voir: 

Dr. Karl Fi.orenz (Tans. As. Soc., XVIII, part. I); Piggott (Trans. 

As. Soc., vol. XIX, part. II, p. 291sqq.,) Yokohama); Nihonghi, 1,44, 

326. 
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guitare a long manche et a trois cordes qui vibrent sous 

l’action d’un plcctre en ivoire ou en bambou. La caisse 

sonore est carree et pourvue d’une peau de chat destinee a 

augmenter ramplitude des vibrations (1). Le shamicenn 

tient la premiere place dans l’orchestre theatral et dans 

l’accompagnement dund. Originaire de la Chine etintroduit 

dans l’archipel Rioukyou, il fut adopte par les bardes qui 

parcouraient le Japon, an XYPsiecle, parce (ju’ils le jugerent 

plus portatif que leur instrument habituel, la btwa (2). II 

est employe pour accompagner les chansons comme le Ko- 

outa, les monogatari declames et les divers genres de djio- 

rouri, comme le ghidayou des scenes contemporaines. Lc 

shcuniccmi est l’instrument habituel des gueisha (3). 

L’orchestre japonais comporte encore l’emploi de la flute 

traversiere (fouye ou tela) en hois de bambou (4), les tam¬ 

bours taiko et tzoudzoumi, et d’autres instruments a per¬ 

cussion. Le tsoudsoumi est un petit tambour, en forme de 

sablier, que les danseuses tiennent suspendu a leur cou 

et qu’clles frappent avec la paume de la main. Pour le taiko, 

on emploie des baguettes. Le tambour quiservait a donner 

le signal, dans une bataille, s’appelait djin-daiko (5). 

Suivant Piggott, la musique theatrale prit naissance dans 

1. De la vient le nom de Ncko (tueur de rats, chat), applique parfois 

aux musiciennes. 

2. Guitare a quatre cordes, qui accompagnait jadis le chant des kata- 

vibe (v. p. 57) et qui est reservee actuellement a l’usage liturgique. 

V. l’histoirede cet instrument dans le Chrysanthemum de 1881. 

3. C’est un musicien fameux, Yamahashi Kong hid, qui donna a 

cette sorte de mandoline le nom de san-sen (trois cordes), bientot rem- 

place par le mot shamicenn (les trois cordes delicieuses). 

4. Suivant M. Pilinski {op. cit.,), certaines flutes seraient faites avec 

les tibias d’une especede singe. — V. sur les flutes, le Nihonglii, II, 11, 

24. 

5. Appert et Kinoshita, Ancien Japon, p. 230. 
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lc den-gakou (chant des planteurs de riz), pour passer aux 

divertissements religieux. A ce titre, le nom de kagouva- 

fouye, qui designe la flute employee an XIIIB siecle, est tres 

significatif. Jusqu’au XI V° siecle, raccompagnement theatral 

se bornait a 1’emploi des flutes et des tambours. Le hiyd- 

ghen n avait pas de partie musicale(l). Les djidrouri n’ont 

pas seulement un accompagnement instrumental qui sou- 

ligne les scenes violentes et commente des recits touchants 

oil gracieux; ils possedent un chceur qui chante d’ordinaire 

dans unc tonalite moyenne, mais qui s’eleve parfois aux 

notes suraigues dans les instants de crise dramatique. 

L’orchestre du theatre moderne est generalement compose 

de deux shamicenn, d’une flute et de trois tambours (outcc- 

taiko, o-tzoudzoumi et ho-tzoudzoumi). II possede parfois 

une cloche et une grosse caisse. 

La musique japonaise est discordante et pen agreable aux 

Europeens. M. Chamberlain la definit severement « cris 

d’animaux »; elle ne fait entendre que « maigres grince- 

ments,voixetranglees, miaulementsde detresse. Cependant, 

lorsqu’on est parvenu a noter la melodie, elle apparait plus 

jolie et mieux construite qu’on ne croyait (2) ». 

II est vrai que les instruments sont assez pauvres, 

maigres et ingrats. Mais convient-il de juger la musique par 

l'impression plus ou moins favorable que nous ressentons 

on ecoutant des instruments imparfaits? Si la musique, 

1. Piggott, op. cit.j pp. 24,32 sqq.— II existe des charges her<§ditaires 

de musiciens. L’enipereur Tc/ninou (v. Nihonr/hi, XXIX, 56) ordonna 

aux chanteurs, hommes et femmes, et aux joueurs de flute, de trans- 

mettre leur art a leurs descendants ou a leurs successeurs. A partir de 

Iyemitz, trente musiciens hereditaires furent etablis a Nikko (V. Pig¬ 

gott, p. 73). 

2. Judith Gauthier, Los Musiques biscirres, Paris, 1900 (V. p. 22). 
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suivant la definition cle Jean-Jacques Rousseau, n’etait quo 

Part de combiner les sons d’nne maniere agreable a l’oreille, 

elle serait un art bien inferieur a tons les autres. La sensa¬ 

tion qu’elle procure differe suivant les epoques, les ages, 

les individus. Rien n’egale le dedain d un Europeen pour 

la musique japonaise, sinon le mepris d’un Japonais pour 

la musique europeenne. « Les dilettanti du moyen age 

trouvaient fort agreables des combinaisons sonores qui, 

aujourd’hui, revoltent les oreilles les moins sensibles ; 

les amateurs exclusifs des anciens maitres trouvent into- 

lerables les hardiesses et les nouveautes que nous admirons 

dans les oeuvres des compositeurs contemporains (1). » 

Les anciens Grecs consideraient la quinte comme nn 

accord harmonieux et reprouvaient l’accord de tierce. 

1. H. Lavoix,H(stoirc dela Musique, p.G. 
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Si la musique japonaise est dissonante, les disciples de 

recole nouvelle n’estiment-ils pas qu’ime composition 

faite de dissonances marque un gout plus delicat et plus fin 

qu’une oeuvre toute en consonances?La musique japonaise, 

a la fois primitive et raffinee, si elle ne distrait pas agrea- 

blement notre oreille, s’efforce surtout d’eveiller l’emotion 

et d’exprimer avec puissance les sentiments dramatiques, 

— et telle est, en verite, la fin necessaire de l’art tlieatral. 
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Tant que les representations dramatiques ne furent que 

des divertissements sans regularity, ou l’accessoire des fetes 

religieuses, les salles de spectacle furent improvisees en 

plein air, dans les palais des da'imyo ou dans les temples (1). 

La construction clu premier theatre fut commencee a 

Eddo, en 1607, sur les ordres du shogoun Iyeyas (2). II 

comprenait un parterre et une galerie. Les edifices eleves 

plus tard pour 1’usage scenique affectent la meme disposi¬ 

tion. Une haute tour, ou yagoura, fut longtemps la marque 

distinctive de ce genre de constructions, et les arenes de 

1. En Chine, certains temples ont, en face de leur porteprincipale, un 

pavilion permanent qui sert aux representations. —Le theatre annamite 

est parfois installs dans une pagode (Ch. Lemire, L/Indo-Chine, ch.lX, 

p. 93, Paris, 1885). 

2. o Taicosama fit batir a Myako (Eddo) un palais avec un fort beau 

thSatre, ou se joue toute sorte de comedies, et qui a de chaque cote une 

tour dequatreStages » (Ambnss. de la Comp, /toll., II, p. 121; Ambas- 

sade du sieurVan Zelderen). 
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lutteurs l’ont conservee (1). Les galeries furent etablies 

dans certains theatres, pour la premiere fois, en 1692. La 

cour du theatre (oundobci), qui sert de foyer aux specta- 

teurs, est une innovation assez recente. Depuis la restaura- 

tion, des theatres de grandes dimensions ont ete eleves, 

comme le Shintomi-thedtre, lo Meji, le Kabouki, construit 

dans le style europeen, et qui pent contenir 2,000 spec- 

tateurs (2). Ohsaka, comme Tokyo, possede un grand 

theatre a trois galeries et plusieurs petits theatres en bois, 

avec un simple parterre. Ces constructions etaient elevees 

dans des quartiers determines. 

Le parterre presente, dans tous les theatres du Japon, un 

aspect particular et pittoresque. II est divise en un grand 

nombre de logettes clecouvertes, qui lui donnent l’aspect 

d’un clamier, ou, plus exactement, d’un plafond a caissons 

renverse. Chacune de ces logettes contient quatre ou cinq 

spectateurs reposant, pendant de longues heures, « a crop- 

petons » sur leurs talons (3). Leur tete seule apparait, et 

clomine deux larges passages (,hanamitclii), eleves de chaque 

cote de la salle, depuis le vestibule du theatre jusqu’a la 

scene. Ces hanamitclii sont ainsi nommes (chemins de 

fleurs), parce que, sans doute, le public d’autrefois jetait 

des fleurs artificielles [liana), sur le passage des acteurs. 

Plus tard, suivant M. Hitomi, les grands seigneurs leur 

1. V. Bousqurt, Lc Japon de nos jours, I, p. 360. 

2. Les principaux theatres de la capitale furent eonstruits dans le fau¬ 

bourg d’Asahsa, entrele quartier du Yosliiwcira et la Souniidn-gcuca. 

3. « Dans chaque compartiment, dit M. Guimet, il y a un petit 

brazcro, pour qu’hommes, femmes, enfants, puissent fumer de temps 

a autre la petite pipedonton vide les cendres dans un tube de bambou, 

au moyen d’un coup sec et violent dont le bruit incessamment re pete 

est la premiere chose que le touriste europeen remarque en entrant » 

(Le Theatre an Japon, p. 10). 
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jeterent de I’argent, de riches vetements ou des rideaux de 

theatre (1). 

Ces deux passages servent a Yentree comme a la sortie des 

spectateurs et des acteurs ; c'est encore par la quo defilent 

les corteges, les foules; par la que se represen tent les porteurs 

1. L'engouemont des femmes pour les acteurs tint parfois de la Ire- 
nesic. Uneestampedu museeGuimet reproduit les traits de Dandjouro 
le VHP apres sa mort, ses admiratrices pleurent, et se lamentent 
(planche VIII). 

Void leurs doleances: 

1. Unc rcligicttsc. —Bien que je sois devenue religieuse, je ne puis, 
helas ! me consoler de ta mort. 

2. Unefdlcttc. — Puisque Dandjouro est mort, je n’irai de ma vie au 
theatre. 

3. Unc mere de famille. — Jusqu’a ce jour, je suis allee souvent au 
theatre, sous pretexted’accompagner ma fille. Que faire maintenant?... 
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cle bonnes on do mauvaises nouvelles(l). «La vie clu drame, 

dit M. Lequeux, gagne beaucoup a ce precede; toute la salle 

participe, pour ainsi dire, a Faction. On voit quelle propor¬ 

tion prend la scene empietant ainsi jusqu’a Fentree du par¬ 

terre par-dessus les teles des spectateurs. Pour les appels, 

les adieux, les exhortations, les provocations surtout, la 

distance reelle justifie tous les tons de lavoix. Pendant que 

Faction principale se deroule devant le public, des scenes 

accessoires peuvent etre simultanement jouees sur les cotes 

de la salle, independantes pour les acteurs d’apres la fiction 

du drame, connexes pour les spectateurs dans le concours 

des evenements qui composent la piece. Souvent aussi Fac¬ 

tion principale se transporte an milieu du parterre. On a de 

la sorte un developpement de scene triple de la largeur du 

theatre. Cela permet encore aux conspirateurs, assassins, 

liberateurs et autres personnages qui out a se concerteravant 

d’agir, de preparer posement leur coup de main on leur ex¬ 

ploit, ainsi qu’il estclans la nature des choses, availt d'arriver 

4. Unc courtisane. — Je comptais t’epouser bientot, et je me suis 
rejouie a cette pen see. Adieu toutespoir, desormais. 

5. Unc jcuncfillc. — Que je te plains! et quelles souffrances n’as-tu 
pas duendurer! En eprouverai-je jamais d’aussi vives ? 

6. Unc scroante. — Chaque fois que je suis allee au theatre en eom- 
pagnie de ma maitresse, tu rn’as jete des regards brulants. Pourquoi, 
lielas! es-tu mort ? 

7. Autre seroante. — Je ne veux plus etre servante ni autrechose!.. 
Je veux devenir religieuse. 

8. — Unc courtisane. —-Je n’ai supporte mon dur metier qu’i cause 
de toi. Pourquoi, lielas ! es-tu parti si tot ? 

9. Unevicillc femme. — Si j’avais su que tu devais mourir, j’aurais 
demande aux dieux de me sacrifier a ta place. 

1. Par la aussi est assure le ravitaillement des spectateurs, qui sont 
pourvus, grace a la tchahya voisine, de riz, de poisson, de tlni et de sake. 
La vie journaliere n’est pas interrompue par les longues seances de spec¬ 
tacle. 
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sur le lieu memo oil il doit etre perpetre. Lc manque d’espace 

amene parfois sur nos scenes, a cet egard, des situations bien 

invraisemblables (t) ». 

Une autre disposition ingenieuse du theatre japonais con- 

siste dans le mecanisme de la scene tournante, on mawart 

boutai, quipermet d’equiper a la fois deux ou quatre decors 

sur les raemes planches, et de supprimer les entr’actes. 

M. Albert Tissandier a assiste a la manoeuvre de ce meca¬ 

nisme an theatre de Yamada. 

An milieu de la scene se trouvait une plaque tournante 

A B. Le decor AAA representait l’entree d’unemaison avec 

B B B 

A ~ A A 

13 Sc6ue B 
tournante 

A' A' 

Rampe 

□ □ □ □ □ □ 
n n n n n r 

un jardin et une rue figures sur les portants ou coulisses 

mobiles A'A'. Les acteurs faisaient mine de penetrer dans 

la maison, et aussitot la scene A B tournait. Quand le mou- 

vement de rotation etait termine, l’interieur de la maison, 

prepare en B, derriere le premier decor, apparaissait. En 

meme temps, 1 esportants presentaient au public leur faceB, 

1. Le Theatre japonais, p. 5, Paris, 1899 (Ed. Leroux). 
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qui completait l’ensembledu nouveau decor. Le cliangement 

a vue etait effectue (1). 

Ceprocede est d’un heureux effet dansles scenes de pour- 

suite, de bataille, oil les personnages se succedent rapide- 

ment (2). 

Le mecanisme de la scene tournante a ete adopte a Kyoto 

LA MANCEUVRE DE LA SCENE TOURNANTE 

enl760. M. Takashima le compare, non sans quelque raison, 

a rs/.-/.jxX7)(jia des Grecs. II rappellerait plutot les Tteplaxioi 

1. Ce systenie a ete adopte, en 1898, par M. Karl Lautenschlager, a 
l’Opera de Municli, et plus recemment, a Paris, dans le « Nouveau Jeu » 
de M. Lavedan. 

2. Pour imiter la pluie, on suspend horizontalement, au-dessus de la 
scene, des tuyaux de bambou perces de trous... On imite la neige avec 
des fragements de papier... Pour la lune et les eclairs on emploie l’elec- 
tricite. J. Hitomi, Le Theatre (Rcouc des Rcoucs, 15 octobre 1900, 
p. 181). 
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« decors lateraux ii plusieurs faces qui tournaient sur des 

pivots (1) ». 

Le rideau, qui ferme la scene aux spectateurs, tombe au 

debut des actes: il etait primitivement en roseau et orne 

d’un paysage peint; aujourd’hui, il est en etoffe, avec un 

dessin a larges traits et une inscription gigantesque. 

Le decor est sacrilie. Il est primitif de dessin et sans 

entente des lois de la perspective, telles du moins que nous 

les concevons (2). C’est dans la decoration de la facade du 

theatre que lespeintres deploicnt leur talent et lour inepui- 

sable fantaisie. Ils exposaient autrefois, ii l’entree de la salle, 

des enseignes peintes qui reproduisaient les principales 

scenes de la piece. Ces afficlies furent parfois l’ccuvre de 

grands peintres appartenant surtout ii l’ecole de Torii. Ala 

lin du XVIII0 siecle, les eleves de Katskaoua Shounshd 

firent rcvivrc tousles lieros d’autrefois, « abaissessans doute 

et vulgarises par l’empliase un peu grossiere que l'art dra- 

matiqueprete toujours a ces personnages, mais puissamment 

tragiques dans leurs costumes flamboyants, avec leurs atti¬ 

tudes superbes et leurs masques qui respirent la ter- 

reur (3) ». 

1. A. et M. Croiset, Lilt. (ji\, III, p. G5; — aussi Otfried Muller, 

Litt.gr., Il, p. 83 (trad. Hillebrand); Navarre, Dionysos, p. 127; 
G. Perrot, Journal clcs savants, juillet 1898, p p. 418-110. 

2. En Chine, « ces toiles de fond sont remplacees par de la litterature 
en vers de quatre pieds : « J’entre dans un jardin, dit un acteur en des¬ 
cendant en scene, je m’asseois sur un rocher noir, a 1’ombre d’un prunier 
en fleurs ; le ciel est pur. » Etvoila le decor brosse. Quelquefois, lorsque 
la direction ne recule devant aucun sacrifice, l’acteur arrive tenant a la 
main le rocher noir lui-m&me peint sur une planchette ». E. Guimet, 

op. cit., p. 6. 
3. Michel Revon, HokscCi, p. 132. 
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(Coll. Rocon). 
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c. — La representation 

Une representation n’est pas simplement, an Japon, une 

distraction litteraire et artistique; ellc constitue, dit 

M. Takashima, « une journee de plaisir ». Avant l’intro- 

duction des coutumes europeennes, lesportes des theatres 

etaient onvertes avant l’aube, etle ridean « se tirait » devant 

une assistance generalement restreinte, en raison del’heure 

matinale, mais qui s’accroissait a chaque scene nouvelle. 

Le morcellement des pieces, au nombre de Unit ou dix pour 

chaque seance, n’exigeait point la presence continue du 

public. « De nos jours, ecrit un critique japonais, le souci 

de la saute des spectateurs et les reglements restreignant 

& liuit heures la duree d’une seance journaliere, font com- 

18 
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mencer la representation vers dix ou onze heures du matin 

et l’on taclie de finir dans le temps present. Cependant le 

dernier acte se joue parfois apres le couclier du soleil (1) ». 

Au debut du spectacle, si le rideau ne se tire pas de cote, 

il lombe brusquement. afin d’eblouir l’assistance par les 

splendeurs de la mise en scene. Dans les pieces liistoriques, 

des etoffes aux couleurs splendides reproduisent avec exac¬ 

titude et somptuosite les costumes des anciens temps, parti- 

culierement du XIYC siecle. On admire, sur les robes de 

brocart, de veritables tableaux: « despaysages, des rivieres, 

des animaux de toute sortc, des poissons, des crustaces, des 

araignees gigantesques, des canards voguant au til de l’eau, 

des nuees de libellules, des vols de grues, des couchers de 

soleil, des ett'ets de neige et de pluie, toute la flore du Japon ; 

les estompages et les degradations du clair-obscur y luttent 

avec les eclats tapageurs de la lumiere; les tons les plus 

rares, les plus imprevus, les nuances les plus invraisem- 

blables, les harmonies les plus capiteuses jouent sur la 

palette du brodeur comme sur celle d’un aquarelliste (2). » 

Dans les pieces de mocurs, le theatre adopte des costumes 

difierents selon les caracteres: ils represented un fou, un 

distrait, un voyageur ou une personne souffrante. Dans le 

cours de la memo piece, un personnage change parfois de 

costume, pour conformer son aspect exterieur a une situa¬ 

tion nouvelle. On sait qu’en Grece « la tunique des acteurs 

etait ornee de bandes de couleurs tres vives pour les per- 

sonnages heureux; pour les fugitifs et les malheureux, la 

1. En Chinej vers 1860, le spectacle cemmencait a liuit heures du matin 
pour durer toute la journee (de Moges, Soucenirs d'unc cunbassadc). 

Aujourd’hui la representation commence a midi (M. Courant, op. cit., 
p. 332). 

2. Louis Gonse, VArt jdponais. 
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couleur etait grise, verte on bleue; pour le deuil, elle etait 

noire (1) ». 

Quelques theatres ont conserve 1’ « ombre » (.Kourombo, 

DESSIN DUNE ROBE DE THEATRE 

(Coll. S. Bing). 

1. Gow, Minorca, trad. Reinach, p. 268. — Un precede analogue 
se retrouve dans l’Inde: « La scene, dit M. Sylvain Levi, est fermee au 
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Vhomme non'), personnage neutre, vetu do brun, dont la 

fonction consiste a eclairer vivement la figure des comediens, 

pour mettre en evidence les jeux de physionomie. Chaque 

L'<( OMBRE )) (DESSIN DE P. MOLINARD) 

fond par un lideau (rjcuanilat, ionienne)... Sa couleur doit etre en 
harmonie avec Ie sentiment principal de la piece: blanche, pour un 
spectacle erotique; jaune, s’il est heroique ; sombre, s’il est patbeticjue; 
bariolee, s’il est comique; noire ou rouge, s’il est tragique ou merveil- 
leux ». 
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acteur a son « ombre », qui le suit dans tons ses mouvements 

en se dissimulant le mieux possible. Ces etres informes, 

pareils a des gnomes, la figure voilee et la tete couverted’un 

capuclion, sont armes d'un long bambou muni d’un falot; 

aux scenes capitales, une lumiere eclatante est projetee sur 

les traits des personnages. L’ « ombre, disent les Japonais, 

suit pas a pas les comediens, aupres desquels elle circule 

eomme une souris (1). » Les « premiers mimes du monde », 

suivant le mot de M. Lequeux, attribuent une importance 

preponderante a l’expression du visage, qu’ils accentuaient, 

avant le XVII0 siecle, par des masques. II existe encore des 

travestissements qui figurent divers animauxcomme Fours, 

le renard, le lion, le cheval (2). 

La musique est dissimulee derriere un decor, sur la scene 

meme. Elle comprend trois groupes : « D’abord, Forchestre 

proprement dit, purement instrumental, invisible. A cote 

de lui, le degatari, orchestre-choeur declamant un naga- 

outa et compose de trois ou quatre chanteurs avec deux 

shamicenn. Enfin, a deux metres environ au-dessus de la 

scene, sont installes les deux tcliyobo, sortes de coryphees, 

dont Fun declame en style a demi-chante des recitatifs 

(,ghidayou), quo Fautre accompagne et ponctue d’onoma- 

topees et interjections diverses (3). » 

L’orchestre proprement dit comprend assez souvent une 

flute, un shamicenn, deux tambourins, un gong, une grosse 

caisse, une cloche. II souligne et suit Faction avec exactitude, 

1. Rapporte par M. de Rosny. 

2. Its sontsimules par des carcasses de bois ou d’btoffe que portent 
des apprentis acteurs dont on voit passer lesjambes. De la vient le nom 
de Pieds de checal (Moumanoashi), attribue aux comediens de dernier 
ordre. 

3. Dr Karl Florenz, Scenes da Theatre ;aponciis, Tokyo, 1900. 
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cherclmnt les liarmonies imitatives et l’expression descrip¬ 

tive. 

Du cote oppose a l’orchestre se tient le choour. II repre¬ 

sente dans son ensemble, avec assez d'exactitude, le clicour 

do la tragedie classique. II psalmodie la piece, tient lieu do 

confidents, explique les pantomimes 

et traduit le sentiment general. 

C’est le « spectateur ideal ». 

Au-dessous du chceur, un regis- 

seur de la scene (tsoukeoutchi) 

execute, a divers moments du 

drame, dcs roulements de baguettes 

sur unc plaque metallique so- 

nore (1). II annonce a coups redou¬ 

bles l’entree des acteurs principaux, 

ou signale, par un assourdissant tre¬ 

molo, les passages pathetiques (2). 

Le public n’applaudit pas, mais il 

encourage les artistes par des excla¬ 

mations : Tosa'i (Test et l’ouest), 

Yerai ou Nihon-itsi (3). Les en¬ 

tr’actes sont supprimes et rempla- 

ces par des intermedes. 

Hormis quelques rares excep¬ 

tions, les troupes sont exclusive- 
(dessin de p. molinard) 

ment composees d homines. C est 

pendant here Kwctnei (1624-1643), qu’un groupe d’acteurs 

1. Cepersonnage rappelle le « meneur du jeu » dans notre moyen age. 
2. On peut voir au Musee Guitnet une estampe qui represente un 

comparse frappant le sol au moyen de pieds en bois, pour scander la 
marehe d’un acteur (n° 16365, I). 

3. Metchnikoff, L’empire japonais, p. 219. 
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obtint pour la premiere fois l’autorisation de jouer regu- 

lierement. Les comediens qui tiennent les roles feminins 

apprennent des l’enfance la subtilite des graces et des 

gestes de femmes. D’ailleurs, an Japon, le costume feminin 

dissimule si bien les formes, quo la substitution de sexe se 

fait sans nuire a la vraisemblance. Les femmes etaient ega- 

lement ecartees de la scene dans l’lnde, au moins depuis 

1’invasion musulmane, et en Chine, comme dans l’antiquite 

classique et notre moyen age (1). 

La corporation des gueisha accueille les jeunes lilies qui 

manifestent des aptitudes theatrales. Liles apprennent 1 art 

1. II parait qu’en Angleterre, Mr,> Betterton tut la premiere actrice 
qui, vers 1660, joua les roles de Juliette et d’Ophelie. Dans le prologue 
du More de Venise, il est observe a qu’une femme vertueuse et abhorrant 

toute dissolution ne saurait paraitre en scene». 
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de la pantomime et de la danse an son du shamicenn, les 

attitudes nobles et gracieuses, les poses liieratiques,, la lenteur 

des glissements dans une marchede reve, les gestes expres- 

sifs, le langage des mains tour a tour menacantes et enla- 

cantes, le mamement de le 1 eventail. 

Les gueisha (parfaites), sont 

divisees en trois classes cor- 

poratives: les Hangouyokou, 

eleves-gueisha, les Kakae, 

apprenties, des Djimcd, mat¬ 

tresses de danse. Au-dessous 

de seize ans, les danseuses re- 

coivent le nom de Maiko. 

Les gueisha ne doivent pas 

etre confondues avec les cour- 

tisanes. Elies portent leur 

large ceinture nouee derriere, 

suivant la coutume generale, 

tandis que les courtisanes la 

nouent toujours par-devant. 

Toutefois les gueisha sont sou- 

mises a certaines prescriptions 

de police, comme l’inscription 

sur un registre special, lors- 

qu’elles sollicitent Valorisa¬ 

tion d’apprendre leur art 

dans la maison d’une ancienne 

de basse extraction, et el les 

1. Un fonctionnaire, — raconte le P. de ltatzenhausen, — regoit 
d’abord l’aspirante et lui fait un petit discours sur les dangers de la vie. 
Apres la p6roraison, il lui adresse le formulaire d’usage : « Mon enfant, 
dans quelle maison d<$sirez-vous entrer? » C’est le moment critique de 
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etaient jaclis achetees toutes jeunes par des entrepreneurs. 

Mais on 1848, line ordonnance defendit, sous peine d’em- 

prisonnement, qu’un pere obligeat sa fille a■devenirgueisha, 

sauf le cas de misere absolue(l). 

1’inteiTOgatoire. Elio doit repondre : « Chez unede mes tantes. » Si elle 
se trompe, adieu l’autorisation. Mais la phrase magique : « Je vais chez 
ma tante, » est bien vite apprise, et la jeune Ill le obtient son inscription. 

1. « Les maisons de gueisha sont beaucoup plus petites que les 
maisons atfectees aux courtisanes; elles sont egalement moins belles5 
cequine les empeehe pas cependant d'etre toujours trbs propreset meme 
assez elegantes. Elles sont presque toutes construites sur un meme plan, 
disposees de la meme faqon, et comprenant les memes dimensions. Dans 
les plus importantes, on ne compte guere plus de dix gueisha. Au-dessus 
de la porte exterieure de chacune d’elles, on suspend des lanternes de 
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On rapporte que le theatre fut interdit aux Japonaises 

parce que les roles etaient trop fatigants pour des femmes. 

Jusqu'a ces derniers temps, en effet, la declamation etait 

empliatique, outree, affolee. L’exageration, d’ailleurs, est 

un besoin pour l’acteur japonais. II parle autant avec ses 

mains et avec tout son corps qu’avec sa langue. II se plait 

a montrer un visage defait, contracts par un douloureux 

rictus. Sa recitation est tour a tour violente, exasperee, on 

bien sans inflexions, sans eclats, dans un leger frernis- 

sement des levres. II reussit a traduire, cependant, par le 

geste et l’expression des traits, non pas seulement les 

passions simples, mais encore les nuances du sentiment. 

L’ensemble scenique reproduit avec un art parfait et un 

sens exquis cle la couleur rarrangement et la figuration 

traditionnelle des estainpes. « Chaque geste, en effet, est 

etudie selon line double harmonie, — relative au person- 

nage lui-meme, puis a l’ensemble du tableau. » L’action de 

chaque acteur concourt savamment a l’impression generate. 

Les jeux de scene, regies pour la joie des yeux et le triomphe 

de la couleur, opposent les uns aux autres les costumes et 

les mouvements,charment le regard et emeuvent violemment 

le coeur. 

Le caractere dominant de ce theatre, c’est en effet le rea- 

papier portant le nom de chaque yueisha rdsidant la, et quand, pour 
une raison quelconque, une yueisha est obligee de s’absenter, on retire 
aussitot la lanterne qui porte son nom. 

» Le personnel d’une maison de yueisha se compose de la maitresse de 
maison, d’un certain nombre de yueisha et de maiko, d’une ou deux 
servantes et d’un ou deux chaperons, appeles hakoya. 

» La function de hakoya, qui signifie portcur de hoite, parce qu’il porte 
toujours une boite a shamisen a la main, etait generalement autrefois 
remplie par une femme; aujourd’hui, el le est toujours remplie par un 
homme. Le hakoya est le compagnon, le gardien et le conducteur de la 
geisha ou de la maiko. » Albert Thomas, Les Gueisha, Paris, 1900, p. 12. 
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lisme. Lesdouleurs morales, comme les souff ranees physiques, 

la torture et la mort, sont represent6es avec une conscience 

et une exactitude qui font illusion. L’acteur japonais, grace 

a sa mimique violente, obtient l’admiration par la stupeur et 

touche par l’effroi. Generalement habile auxexercices acro- 

batiques, lutte, combats ausabre et jeux d’agilite,« il ecume, 

LOGE DE LUTTEURS, PAR SHOUNYE1 

(Coll. S. Bing). 

rugit, tombe epuise pour se relever plus furieux, montre 

les dents, roule les yeux et se tord dans d’epouvantables 

convulsions... La tete del’ennemimort roule infailliblement 

sur le sol; toute agonie se prolonge pour exhaler des 

plaintes d’une douleur toute physique ». Le harakiri est 

particulierement effrayant: l’etfusion de sang est simulee au 

moyen d’un liquide contenu dans des sacs de papier qui 

entourent la ceinture du patient. Un coup de sabre dechire 
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le sac, et le sang jaillit, tandis qu’une mimique liabilement 

gradueeet atrocemcnt violente convulse les traits del’acteur, 

remplit ses yeux d’epouvante et contracte ses membres 

dans un long spasme douloureux. Tels ces masques d’indi- 

cible agonie que nous voyons a certaines figures d’estampes. 

Ne conte-t-on pas qu’un comedien, Yamcinaka He'ikouro, 

(mort en 1724) « composantchez lui un rolede demon, s’eta it 

fait une tete si affreuse, que sa femme, rentrant a l’impro- 

viste, le prit pour un demon veritable et mourut de 

fraveur(l) ?» On dit aussi qu' Onooue Baiko; de la fameuse 

lignee des Kikougoro, pria Hoksai de dessiner un type de 

spectre dont il voulait s’inspirer (2). On represente encore 

uneancienne legendechinoise on une femme apparaitchaque 

nuit a son ancien mari, sous la forme d’un squelette, avec 

une lanterne ornee de pivoines. Certaines apparitions, an 

theatre, donnent le frisson. M. Takashima rapporte que, 

dansunescene de crucifiement, il vit « la victime suspendue 

la tete en bas, de sorte que le theatre, destine a la distrac- 

1. T'otinr/ Pao, serie II. vol. I, mars 1900. 
2. E. de Goncourt, Ho/wusai, p. 70; M. Revon, op. cit., p. 83. 
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tion de l’auditoire, etait change en un lieu assez semblable 

aux regions infernales (1) ». 

La peinture emouvante, saisissante, de la vie reelle, voila 

le trait distinctif de la scene japonaise. Cependant la passion 

desordonnee altere l impression generate de serenite que doit 

laisser l’ceuvre d’art. Le danger, auquel le theatre japonais 

n’echappe pas toujours, c’est de passer le but en voulant l’at- 

teindre. La tragedie tourne aisement au melodrame ; l’ex- 

pression du visage s’exaspere en grimace et le geste en con- 

torsion. «Nos classiques, au contraire, dit M. Faguet, adou- 

cissent les sentiments trop forts, pour conserver la beaute 

1. Depuis la Restauration, lesacteursne sont plus l’objet dela moindre 
mesestime,du moinsen apparence. M. Uitomi{Lc Japan, p. 176)rapporte 
que jadis il etait honteux, pour les families de la noblesse, d’aller au 
theatre populaire. Neanmoins, les acteurs de talent provoquerent parfois 
l’enthousiasme general. En 1835, suivant Mitford, la mort de deux 
comediens, Bando Shouka et Seigaica Roko, prit a Eddo les propor¬ 
tions d’un deuil public. Les Dandjouro furent souvent l’objet d’un 
veritable culte (v. E. Dkshayes, Le Cultc dcs acteurs dans I’iinagcric 

japonaise, Recuc Encgclopediquc, 15 nov. 1895). 
II existe, au Japon, des dynasties d'acteurs. Le fils succede genera- 

leraent a la profession et au nom artistique de son pere; mais a son 
tour, s’il n’a pas d’enfant, il adopte un de ses meilleurs eleves. Itshi- 

kaica Dandjouro est actuellement le neuvieme representant de cette 
famille celebre de comediens. 

Les acteurs forment une association de nadai, — line sorte de noblesse 
de scene,—■ dans laquelle les eleves acteurs doiventse faireadmettre. 
Ils ont le droit d’ajouter a leur nom celui de leur maitre, qui lui-meme 
a generalement trois noms : le nom de theatre (ghemio), le nom de la 
corporation et le nom de famille. Ainsi, Usliihawa Dandjouro s'ap- 
pelle au theatre Naritaya et dans la vie privee, Shrjou Horikoshi. Ses 
disciples ont pris son nom professionnel d’Itshikaica. 

Les ecrivains, les musiciens et les peintres adoptent aussi des noms 
varies. M. Revon a releve pour Hoksa'i (nom de pinceau), deux noms 
de race, quatre noms de famille, deux prenoms, deux sobriquets, dix- 
liuit noms de pinceau, quatre noms d’auteur comique et un nom pos- 
thume bouddhiste. L’historien se reconnalt diificilement dans ce 
dedale. 
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a leurs personnages, et oil cettc attenuation serait contraire 

a la verite, ils s’abstiennent plutot et jettent un voile sur 

l'image du desespoir. » Saint-Marc Girardin observe que, 

dans les legendes antiques, on voit a un certain degre de 

passion folle, eprouveepar un etre liumain, line prompte 

metamorphose sauver la noble creature de la laideur qu’en- 

traine remportcment eperdu de ses sentiments. Au Japon, 

rimagination desspectacteurs est ebranlee plutot que satis- 

faite; l’auteur dramatique s’appliquea exprimer violemment 

sa pensee plutot qu’a la suggerer: il se complait dans 

l’liorreur etdans le patbetiipie enerve par son exces ineme. 

11 semble que le sentiment classique du gout et de la mesure 

ne dirige que faiblement rimagination d’un peuplc epris, 

avanttout, de sensations intenses. 



CONCLUSION 

L’evolution clu theatre, au Japon, est dirigee par la loi 

commune qui regit a travers les pays et les siecles la marclie 

de Tart dramatique. 

Comme en Grece et dans l'lnde, le drame japonais est 

ne du chant, de la danse et de la musique, et a garde, 

jusqu’cn ses creations les plus recentes, le souvenir de ses 

origines. 

Cree sous les auspices de la religion et de T epopee, il a 

passe, par lentes transformations, de la danse scenique, qui 

« imite un etat », au drame, qui « imite une action ». Or, 

la fin necessaire de Tart dramatique, c’est Taction. Voila 

pourquoi, dans le cours des ages, Taction se fait une place 

de plus en plus grande, au detriment de Telement purement 

scenique et de T element lyrique. 

L’action dramatique, a peine ebaucheedans les ceremonies 

shinntolstes, a travaille, de generation en generation, fi se 
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degager des danses et des chants dc la kagoura; elle s’est 

developpee dans le sarougcikou, qui possede un dialogue et 

nne intrigue. A partir du XIV® siecle, le no continue 

revolution du sarougakou dans le domaine de la legende 

religieuse et historique. 

Le drame vulgaire est sorti, au XVIIe siecle, des recits 

de conteurs et des scenes de marionnettes; il emprunte au 

no des sujets de tragedies liistoriques et inaugure un genre 

nouveau, la piece de inceurs. 

Dans cette forme moderne et populaire du theatre, lele- 

ment lyrique, coniine une eau qui 11c cesse de s’ecouler, 

perd chaque jour de son importance. La peinture de la vie 

courante se substitue aux tableaux liistoriques; les procedes 

conventionnels font place il l’observation directe dc la realite. 

Ainsi les lois essentielles de la litteraturc ont regie les 

etapes successives du theatre japonais avec line logique 

rigoureuse, conformed l’experience dc l’histoire. Cesmemes 

lois dirigeront son avenir. 

L'histoire comparee des litteraturesdemontre done l’uni- 

versalite des procedes et par suite 1’unite de l’esprit liumain. 

Nul groupe d’hommes ne forme d’ilot solitaire, nul ocean 

infranchissable ne separe les peuples. Ils se rejoignent tous 

par de secrets chemins, et e’est seulement par une fiction 

de l’esprit que nous pouvons les isoler dans « l’ample sein 

de la nature ». Mille observations, en eft'et, revelent la res- 

semblance des genres litteraires,l’identite de leur evolution, 

chez des peuples separes par la langue, par l’histoire et par 

la race. 

Sinousobservonslalitterature dramatique duJapon, reste, 

pendant des siecles, rigoureusement ferme aux influences 

occidentales, nous constatons (jifen dehors des lois estlie- 

tiques qui ne font point partie du patrimoine intellectuel 
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d'un peuple determine, le theatre, aupays du Soleil-Levant, 

a suivi la voie commune au drarne grec et au mystere 

frangais. Issu des ceremonies liturgiques, il possede le cliceur 

de la tragedie antique sous le nomdeyV, le drame satyrique 

ou kiydghen, et jusqu’aux personnages essentiels de la 

comedie greco-latine. On peut encore signaler au Japon 

l’usage des masques, l’existence du prologue, l’importance 

attribute a la mimique, l’emploi des homines pour les roles 

feminins, l’adaptation a la scene de legendes heroiques et 

religieuses, le prolongement de la scene jusque dans la 

salle, enfin plusieurs traits communs au theatre de l’Extreme- 

Orient et au drame de notre antiquite classique. 

Comment done expliquer ces concordances? 

Hormis le cas de ressemblances constatees entre des 

peuples unis par la communaute de la descendance, de la 

tradition ou de l’education, deux solutions seulement 

s’offrent a notre jugement: ou bien les conceptions iden- 

tiques ont passe d’un pays a l’autre par voie d’emprunt, — 

ou bien elles se sont produites isolement, spontanement, en 

vertu d’une loi generale et permanente de l’esprit humain. 

Ce dernier cas, a notre avis le plus frequent, suppose, 

cliez tous les peuples, des centres de creation independants 

et autonomes, qui semblent demontrer que le fonds pri- 

mitif des races est partout le meme. II n’est point aryen 

ou anaryen, il est humain. Dans tous les pays, Fame des 

liommes renferme, avecles premiers principes, des tendances 

originelles, necessaires, vers une evolution determinee. 

Partout elle obeit a une logique infaillible, qui trouve sa 

loi secrete dans la nature meme de l’entendement. C’est 

ainsi que dans tout pays, la poesie est la premiere forme 

du sentiment litteraire et que le genre dramatique, suivant 

la remarque de M. Faguet, se subdivise jusqu a l’emiet- 

19 
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tomcat dans le conrs des ages. Or, si « le point de depart 

« est commun a toutes les races, toutes ne marcbent pas 

» du meme pas dans le developpement intellectuel ». Ainsi 

l’art du theatre, en Grece et dans l’lnde, forme d’element 

identiques cliez ces deux peuples, a cependant produit deux 

genres dramatiques divergents: la tragedie, — le ndtaka. 

La meme observation s’applique aux autres arts. En 

France, par exemple, l’architecture romane a revetu des 

formes variables suivant les regions: le meme theme artis- 

tique, interprets diversement, atteste l’individualite, lc 

genie particular de nos provinces. Dans la Normandie , 

une race jeune ct sortant a peine de la barbaric a Sieve des 

monuments a son image; ilssont vigoureux et frustes. Les 

sombres Sglises d’Auvergne, baties en laves, ne parlent 

point le meme langage (pie les freles chapelles du Poitou, 

ouvragSes commc des coffrets d’ivoire ou de mStal. Dans 

le Midi, les figures du cloitre de Saint-Trophime, a Arles, 

et du portail de Saint-Gilles, les pilastres cannelSs a la 

romainedeNotre-Damed' Avignon et les fines colonnettes du 

convent de Moissac sont conformes a la tradition de la 

sculpture antique. II semble quo l’art de cetteSpoque s’ex- 

prime par des dialectes divers. Et ces formes architecturales 

n’ont pas StS adoptees en vain; elles expriment hautement 

l’instinct des races; ce sont des manifestations distinctes, 

mais etroitement apparentees du genic francais: 

.. .Facies non omnibus una, 

Nec dicevsa tatnen, qualem decet esse sorovum. 

Cette adaptation necessaire entre le milieu et l’etre vivant 

nous explique pourquoi le drame japonais est a la fois 

semblable an drame classique de l’Occident par ses carac- 

teres generaux et par les phases de son developpement, —1 
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et different de notre art theatral par ses traits particulars 

et propres a la race. C’est que tous les groupes d’hommes, 

arrives a un certain degre de civilisation, tendent a croire, 

a sentir, a agirdela meme facon.Le tends de leurs pensees 

est identique; l’espression seule differe. 

Le groupe des peoples aryens ne nous parait done pas 

former une famille isolee, un monde ferme aux populations 

etrangeres a son inspiration et a sa culture. Sans doute, le 

genie indo-europeen a trouve dans l’antiquite greco-latine 

l’expression parfaite de la beaute classique. Mais la Grece 

etRome, ces deux foyers d’intense lumiere, n’ont pas brille 

isolement, sans reflet sur le monde. Leur eclat ne doit pas 

nous empecher de voir le long passe de la funeraire Egypte, 

ni l'liistoire millenaire de la venerable Asie, « deja vieille, 

dit Michelet, cinq cents ans avant Jesus-Christ».Et si l’Asie 

est le berceau de l'liumanite, les peuples qui ont evolue du 

« nocud du monde » vers l’Occident meritent-ils seuls de 

nous occuper 1)?. 

« On commit l’liistoire de quelques nations on ignore le 

genre liumain. » Cette belle parole de Bossuet sera moins 

vraielorsque la science comparee des traditions, des mocurs, 

des literatures, nous aura fait connaitre tous les peuples, 

soit qu’ils parcourent line carriere brillante, soit qu’ils pa- 

raissent « endormis,comme dit leMoise d’Alfred de Vigny, 

du sommeil de la terre ». Telle pcuplade oceanienne, 

umble et barbaee, perdue dans levastesysteme de l’univers , 

1. Un axionie roeu au nombre des verites banales assure qUe «la civi¬ 
lisation suit le cours dusoleilen sedirigeantdel Orient vers 1 Occident)). 
Cette proposition, fort contestable, paraitra moins siirprenante si nous 
l’entendons cum grano sctlis, en nous rappelant qu elle fut formulee 
pour la premiere foi# au dela du Rhin par Herder, et reprise par Hegel et 

son ecole. 
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se presente a nous commeundocumentscientifique precieux, 

si elle marque un « moment » dans l’histoire progressive de 

l’liomme. Elle est comme un anneau de la chaine ininter- 

rompue des societes, et, si elle met sous nos yeux l'enfance 

de l’lmmanite, le prologue du drame eternel qui se joue 

sur la scene du monde, « nous saisirons les debris de ccs 

» epoques reculees avec l'empressement d’unbiograpliequi 

» trouve quelques grilionnages traces par son lieros encore 

» enfant, alors qu'il etait bien lui-meme... » 

Le prineipe fecond de la continuity naturelle, formule 

des l’epoque des pliilosophes eleates, s’applique done an 

developpement graduel de l’esprit liumain dans sa marche 

reguliere, incessante, a peine troublee par les orages et les 

revolutions. L’histoire a conserve le souvenir de crises so- 

cialcs, d’invasions soudaines (jui devaientfrapper de sterilite 

le sol foule paries Barbares. Eliesont pu miner la puissance 

materielle des nations; jamais elles n’ont entierement 

detourne leur vie intellectuelle de son cours naturel. Durant 

ces jours sombres, la conscience nationale sembla s’evanouir 

dans la poussiere des galops, dans la fumee des incendies; 

les tenebres se lirent, et les peuples tremblerent, ecoutant 

passer repouvantable troinbe. Puis, la tourmente prit fin. 

Des homines se leverent, (jui renouerent la tradition inter- 

rompue, et sou vent vainqueurs de leur oppresseur, trans- 

mirent a leurs descendants le tresor lentement accru de leur 

amc collective: Reyna ex infimo coorta supra imperantes 

constiterunt. 

Ainsi lame lmmaine a sa viepropre et continue. 11 iinporte 

de la decouvrir sous les formes transitoires de Part et des 

litteratures. C’est, en effet, Eliistoire de l’aine, sans cesse 

modifiee par le mouvement des idees,parPevolntionde l’or- 

ganismesocial, par le contact des races etrangeres, qui cons^ 
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titueriiistoirememederhomme. L’etude comparative dulong 

passe des esprits nousfera done connaitre 1 etendue du patri- 

moinecommun a tous les peuples, verifiera leurs origines et 

leur succession, eclairera leurs rapports passagers ou perma¬ 

nents. Aussi convient-il de placer les different^ foyers de cul¬ 

ture intellectuelle a leur veritable plan, dans la perspective 

des ages, et de rechercher les relations internationales cjui 

expliquent la penetration mutuelle des races. Nous verrons 

l'esprit humain evoluer partout conformement a des prin- 

cipes certains, suivant des lois d’ordre general. Cette etude, 

qui nous reporte dans le passe profond, nous rendra 

attentifs aux essais maladroits, timides, barbares, aux 

begayements de l’etre conscient de son effort, a l’obscur 

travail d’oii sortent les societes. La continuite du progres 

intellectuel nous apparaitra surtout dans l’histoirelitteraire 

des Chinois et des Japonais, si fkleles gardiens de leurs 

traditions. Car la realitedes choses est dans le passe, image 

veritable d’une existence qui eclaire et dirige la vie con- 

temporaine. Et l’enseignement des temps ecoules nous 

sera infiniment salutaire. Un peuple qui aurait la pleine 

conscience de lui-meme, qui se connaitrait comme un etre 

doue de raison, comprenant la loi de son developpement, 

echapperait a bien des erreurs. Efforcons-nous done de 

retrouver, sous la frame des faits et des idees, fame liere- 

ditairede l’liumanite. 
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On a pu remarquer que les nom- 

breuses illustrations qui ornent ce 

volume nont pas toujours un rapport 

ties direct avec le texte. 

M. Benazet avait ecrit celte etude 

pour en faire une these de soutenance 

et M. Bing avait eu l'obligeance de 

lui prefer des cliches de sujets japo- 

nais, a jin que son livre se presentat 

avec plus d'elegance. 

An moment de faire figurer ce 

travail dans la serie des annales du 

Musee Guimet, nous avons pense qu’il 

n y avait pas lieu de deparer le volume 

en retirant les illustrations. Elies ne 

documentent pas ioutes le theatre 

japonais, mais elles maintiennent 

1'esprit du lecteur en pleine vie japo- 
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naise. 
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